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O trabalho a seguir pretendeu fazer uma análise dos personagens dentro do cinema 
erótico da Boca do Lixo paulistana, apelidada de pornochanchada, através da análise de 
seus discursos e representações, levando-se em consideração o momento político em que 
estava inserido. Esta análise parte do fato de que a pornochanchada, ao ter uma linguagem 
simplista, transforma os arquétipos, comuns à linguagem cinematográfica, em 
estereótipos. Encontra-se também um moralismo latente nesses filmes, fruto de uma 
liberação conservadora, e, quando refletimos sobre os estereótipos encontrados nessa 
cinematografia, encontramos uma espécie de roupa nova em gente velha no enredo desses 
filmes. O recorte temporal começa em 1969, ano seguinte a promulgação do Ato 
Inconstitucional de número cinco (AI-5)- ato esse que foi o símbolo e o motor de um 
endurecimento da censura- até 1982, ano em que foi lançado o primeiro filme de sexo 
explícito brasileiro, o Coisas eróticas (1982), o qual se tornou um marco do final dessa 
cinematografia.   
 










The following dissertation intended to make an analysis of the characters within the erotic 
cinema of the Boca do Lixo paulistana, dubbed pornochanchada, through the analysis of 
it’s discourses and representations, taking into account the political moment it was 
inserted. This analysis is based on the fact that pornochanchada, uses a simplistic 
language, that transforms the archetypes common to film, into stereotypes. It’s also found 
a latent moralism in these films, the result of a conservative release, and, when we reflect 
on the stereotypes found in this cinema, it’s like déjà vu all over again, not much has 
changed.  The timeframe covers from the time after the enactment of the AI-5, in 1968, 
until 1982, when it was launched the first Brazilian sexually explicit film, Coisas Eróticas 
(1982), which became a landmark of the end of the cinematography. 
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O trabalho a seguir pretendeu fazer uma análise dos personagens dentro do cinema 
erótico da Boca do Lixo paulistana, apelidada de pornochanchada. Para isso, alguns 
filmes do gênero serão assistidos para terem analisados seus discursos e as representações 
que estão inseridas em seus filmes, além de uma análise histórica do período em que ela 
existiu. Pretendeu-se também nesta pesquisa abrir um espaço de debate sobre o 
movimento denominado pornochanchada, o lugar que esse ocupou no período histórico 
em que viveu, sobre questões que ajudem a compreender o gênero, sua relação com a 
Censura, além de tentar fazer uma comparação com a produção cinematográfica da época, 
não só em âmbito nacional, mas internacional.   
 Esta pesquisa passou por mudanças e adaptações, desde sua concepção, ainda no 
pré-projeto de pesquisa para a seleção da Pós-Graduação, até a sua primeira avaliação de 
banca acadêmica, no exame de qualificação. Se antes a ideia era analisar o período de 
transição entre o cinema da pornochanchada para a produção de filmes de sexo explícito, 
agora é apresentar um levantamento da linha do tempo desse gênero, desde as comédias 
de costumes feitas, produzidas no final dos anos 1960/ início dos anos 1970, até o cinema 
explícito em si, que enterra de vez o gênero que teve (aproximadamente) uma década de 
existência e produziu uma quantidade significativa de títulos1. 
 O objetivo geral do trabalho foi de estudar a produção da pornochanchada, 
levando-se em consideração o momento político em que ela estava inserida. O recorte 
temporal abarca desde o momento pós promulgação do Ato Inconstitucional de número 
cinco (AI-5), em 1968, ato esse que foi o símbolo e o motor de um endurecimento da 
censura, instituída com o início do governo militar em 1964, acarretando numa 
diminuição significativa da produção cultural nacional no período em que vigorou, até 
1982, ano em que foi lançado o primeiro filme de sexo explícito brasileiro, o Coisas 
eróticas (1982), o qual se tornou um marco do final dessa cinematografia.  
Foi durante esse recorte temporal que a pornochanchada teve sua vida. Com a 
revogação do AI-5, em 1978, o órgão censório, por consequência, foi gradativamente 
sofrendo um enfraquecimento de seu poder. A partir de seu fim, o cinema erótico 
                                                          
1 Com isso, este gênero pode produzir em torno de 400 filmes durante a década1 (1969- 1982). 
(ABREU, 2006. p: 186) 
13 
 
paulistano conhecido pela alcunha acima definhou e foi dando lugar ao cinema de sexo 
explícito, que já estava em voga desde a década anterior no resto do mundo, 
principalmente nos Estados Unidos.  
O professor Nuno Cesar Pereira de Abreu, em sua tese de doutorado que originou 
o livro Boca do lixo: Cinema e classes populares (2006), traçou uma cronologia, quase 
que em tom documental, sobre o cinema da Boca do Lixo paulistana. Para Abreu, o 
gênero, que era uma espécie de tematização da “revolução sexual2 à brasileira”3, cujos 
temas, como iniciação da vida sexual, adultério, paqueras etc., eram polvilhados de nudez 
feminina, insinuação de sexo, duplo sentido e piadas cheias malícias, atraindo, assim, em 
cheio o público popular.  
Porém, é nesse embate de opiniões ambíguas sobre o gênero que a 
pornochanchada atendia exatamente aos ideais mais conservadores da sociedade. 
Manteve a diferença de classes, os preconceitos raciais, colocando o negro sempre em 
posições mais baixas da esfera social; a misoginia, em que sempre a mocinha tinha de se 
manter pura para conquistar o amor de seu admirador, entre outros preconceitos. Não 
houve uma quebra de paradigma, uma contestação das estruturas sociais, nem no 
comportamento sexual, o qual estava em plena revolução e, por ser dotada de um 
erotismo, de uma picardia, teria um terreno vasto para desenvolver questionamentos. Mas 
não, ela desenvolveu uma espécie de liberação conservadora, onde sempre vencia o amor 
idealizado e as estruturas burguesas vigentes, atendendo os ideais mais conservadores da 
sociedade.  
A linguagem da pornochanchada é demasiadamente simplista e transforma os 
arquétipos, comuns à linguagem cinematográfica, em estereótipos. Encontra-se um 
moralismo latente nesses filmes, fruto de uma liberação conservadora, e quando 
refletimos sobre os estereótipos encontrados nessa cinematografia, encontramos uma 
espécie de roupa nova em gente velha no enredo desses filmes. Ou seja, uma roupagem 
em tese liberal, mas permeada com uma carga moral envelhecida visto de forma evidente 
na expressão dos setores sociais, suas representações e comportamentos. Como o papel 
do negro, os comportamentos masculino e feminino e a representação dos homossexuais. 
Os estereótipos são utilizados para que a construção de um personagem seja 
reconhecida dentro de uma sociedade, estando vinculada ao meio dentro do qual ela 
                                                          
2 O mundo vivia a revolução sexual, que veio junto com o movimento hippie e a liberação feminina. 
3 ABREU. 2006, p: 166. 
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deseja se inserir e acontecendo a partir do momento no qual o espectador reconhece na 
tela aquilo que lhe é comum. Para isso acontecer, o autor precisa construir uma imagem 
que transpasse os modelos culturais recorrentes, dos lugares comuns daquele público que 
deseja alcançar. Segundo Ruth Amossy (2011), em Imagens de si no discurso, a 
estereotipagem, “é a operação que consiste em pensar o real por meio de uma 
representação cultural preexistente, um esquema coletivo cristalizado. Assim, a 
comunidade avalia e percebe o indivíduo segundo um modelo pré-construído”. 
(AMOSSY, 2011. p: 125). 
Assim, podemos pensar na construção cinematográfica como um lugar de 
estereótipos por excelência, já que sua realização se dá a partir da construção de imagens 
recolhidas do social para o social. Ao pensarmos que muitos dos realizadores das 
pornochanchadas eram pessoas das classes populares, na maioria das vezes sem terem 
formação em Cinema, entendemos que essa construção passa por um sujeito, que a 
constrói dentro de um recorte que ele mesmo faz do mundo., nos permitindo perceber os 
conhecimentos e posicionamentos que o autor tem sobre o mundo que o cerca.  
A questão do público-alvo também é um fator que define a estereotipagem, uma 
vez que o autor necessita compreender a imagem do público que deseja atingir, cabendo 
a ele procurar dentro dos saberes sociais os esquemas coletivos do público para quem está 
escrevendo, para que, assim, ele possa atingi-lo. Ao adaptar a construção da imagem de 
seus personagens aos saberes comuns interiorizados pelos seus interlocutores, sua 
construção seria não só reconhecida como também legitimada. Assim, a imagem criada 
se torna relativa a um conjunto de fatores sociais, como crenças, estilo, sexualidade, 
posições ideológicas, valores, que juntas possibilitam a criação de uma pessoa ou um 
universo que tornará locutor de um discurso que tem a intenção de causar identificação, 
com seu público-alvo, de transmitir uma determinada mensagem.  
Desta forma, um filme funciona como suporte para confirmação e perpetuação 
desse sistema, através do processo de estereotipagem do mundo por meio da construção 
de seus personagens.  Amossy afirma que: “A estereotipagem é a operação que consiste 
em pensar o real por meio de uma representação cultural preexistente, um sistema coletivo 
cristalizado” (Ibidem, 2011. p: 125). Assim, dentro dessa perspectiva, podemos encarar a 
estereotipagem como um processo simplificador e categorizante, pois ela separa a 
sociedade em grupos, caracterizando-os; também legitimando os imaginários 
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sociodiscursivos, os quais estariam presentes na construção social dos lugares, formando 
assim os arquétipos que rodeiam o mundo. 
Achou-se necessário, para uma maior compreensão desse universo e da análise 
em si desses estereótipos, apontarmos também como esses filmes expressavam o 
cotidiano brasileiro durante a época e quais as representações da realidade política 
brasileira que os filmes traziam.  Para Marc Ferro (2010) o cinema torna-se para nós, 
pesquisadores, uma fonte pois, por ser um agente ativo em seu tempo de duração, nos 
mostra um diálogo mais do que claro com o período político e histórico de sua existência. 
A esse conceito, Ferro atribuiu o nome de latência.4 
Para Vanoye e Goliot-Lété (1994), em Ensaio sobre a análise fílmica, os filmes 
também são um produto cultural inscrito em um determinado período histórico. Para os 
autores, apesar do cinema usufruir de uma certa autonomia, perante outros produtos 
culturais, como a televisão, como arte, os filmes não poderiam ser isolados dos outros 
setores sociais que os produz. Sendo assim, estão relacionados tanto à economia e à 
política, como estão relacionados às artes (VANOYE, GOLIOT-LÉTÉ, 1994. p: 54). 
A pesquisa se utilizou de uma bibliografia abrangente e multidisciplinar para 
entender o objeto como causa e consequência da formação política, econômica e social 
do país e das relações de mercado e produção e entre os produtores e a censura que se 
apresentavam na época e o estudo do gênero cinematográfico e suas relações entre o 
cinema, a sexualidade e o erotismo, aplicando estes estudos conforme vai-se fazendo a 
análise dos filmes escolhidos. Na parte documental, não só filmes foram utilizados como 
fontes primárias, mas também seus processos na Censura, que estão disponíveis no site 
do projeto Memórias da Censura no Cinema Brasileiro (1964-1988).5 
Os filmes escolhidos para compor a análise deste trabalho, que serão conhecidos 
a seguir, no resumo de cada capítulo, passaram por um critério de escolha, sendo estas: a 
disponibilidade dos títulos, onde a maioria desses títulos se encontravam completos no 
site Youtube6 e alguns outros estavam disponíveis para o download em sites ou fóruns 
especializados; os filmes tentaram englobar a variedade de gêneros que o cinema erótico 
                                                          
4 “Essa intervenção do cinema se exerce por meio de um certo número de modos de ação que tornam o 
filme eficaz, operatório. Sem dúvida, essa capacidade está ligada, à sociedade que produz o filme e àquela 
que o recebe, que o recepciona. Persiste o fato de que além do ajustamento de dificuldades não 
cinematográficas (condições de produção, formas de comercialização, seleção de gêneros, referência a 
significados culturais, etc.) o cinema dispõe de certo número de modos de expressão que não são uma 
simples transcrição da escrita literária, mas que tem, sim, sua especificidade.” (FERRO, 2010: p. 17) 




da boca transitava, afinal de contas, com o passar da década em que viveu, a 
Pornchanchada passou não apenas a produzir filmes de comédia com apelo erótico, mas 
passou a se enveredar por inúmeros gêneros cinematográficos, como drama, suspense e 
faroeste7; os filmes escolhidos tiveram em sua produção personagens importantes da 
história da boca, garantindo uma importância fílmica e seus processos de censura estavam 
disponíveis no site Memória da Censura no Cinema Brasileiro. Outro fator importante é 
o fato de que os filmes preenchem os quesitos analíticos escolhidos para este trabalho.  
Assim, o primeiro capítulo intitulado de, Os anos inocentes: As comédias de 
costumes, analisará filmes do período pré-pornochanchada. Este período se encontra logo 
após a promulgação do AI-5 que, com o endurecimento da repressão e da censura, trouxe 
o fim do cinema político do Cinema Novo e de qualquer ideia de esquerda e subversiva, 
mesmo em movimentos artísticos. Neste conturbado cenário chega às salas de cinema 
comédias de costume8 que combinavam a influência dos filmes italianos em episódios 
(que juntavam humor, malícia e ironia em histórias curtas), com as comédias cariocas que 
haviam feito um grande sucesso décadas antes, as chanchadas.   
Este capítulo fará uma análise dos filmes Os Paqueras (1969), Adultério à 
brasileira (1969), Memórias de um gigolô (1970) e, Lua de mel e amendoim (1971). O 
caso do último dos filmes citados é um pouco mais especial. Para Abreu (2006), o filme 
seria o marco zero da pornochanchada, o primeiro filme do gênero a ir para as salas de 
exibição.9 A intenção é analisar os detalhes que fazem eles serem considerados seu 
embrião. Seu recorte vai desde 1969 até 1971.  
                                                          
7 O termo pornochanchada, foi visto primeiramente nos veículos de comunicação, ao escreverem sobre 
o novo cinema de comédia nacional que estava a ser exibido nos cinemas, onde se inspiravam nas 
comédias de costume que já haviam feito sucesso no país algumas décadas antes, denominada 
Chanchada e colocando de forma injusta o prefixo pornô, por conta das picardias que passaram a 
frequentar a receita antiga. Dado de forma pejorativa pelos jornalistas, o termo passou por uma 
ressignificação dentro do próprio movimento e passou a representar o cinema que estava a ser feito nos 
arredores da Rua do Triunfo, no centro de São Paulo, contendo todos os gêneros produzidos.  
8 “(...) a Censura e a pornochanchada nasceram nos primeiros meses de 1969. O grande pai, o poder 
absoluto, que já controlava a informação e a circulação de ideias, cortando e proibindo o que julgava 
impróprio, decide interferir mais fortemente, e passa a produzir suas próprias imagens e sons. A Censura 
(...) ganha forma – uma forma de aparência fina e bem educada. Ao mesmo tempo, como o controle da 
informação já começava a desorganizar o quadro cultural, a ação do poder cria condições propícias para 
o aparecimento desta linha de produtos mal acabados e grosseiros, a chanchada meio pornô.” (AVELLAR, 
1979: p. 71) 
9 “O lançamento de Lua de mel e amendoim foi extravagante, incluindo outdoors, o que era pouco comum 
na época. Antecedendo a estreia do filme, foram distribuídas porções de amendoim japonês numa 
embalagem com a foto do cartaz. Enfim, um trabalho de lançamento. A chamada para o filme na mídia 
referia à malicia das comédias italianas, à classe das comédias americanas e ao humor bem brasileiro". 
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No capítulo, também faremos um levantamento das características das comédias 
brasileiras denominadas chanchadas, que habitaram o cinema nacional da década de 
1930, até o final dos anos 1950. Com grande sucesso de público, atribuíram sua alcunha 
às comédias eróticas que viriam logo em seguida, o objeto de análise desta pesquisa, as 
pornochanchadas. Para então analisarmos o novo momento das comédias no cinema 
nacional, apelidadas de globochanchadas. A ideia é traçar um paralelo entre estes filmes, 
como foram recebidos por público, crítica, trajetória e características. 
Abreu (2006), atribui à produção do cinema da Boca do Lixo dois momentos, dois 
ciclos: O primeiro ciclo, que vai de 1970- 1975. É caracterizado por uma grande 
realização desse tipo de filmes no Rio de Janeiro10, feito por produtores, diretores, equipes 
e elencos mais tarimbados e, com essa competência, permite-se a legitimação do gênero 
erótico onde, a partir do sucesso comercial desses filmes, a produção cinematográfica da 
Boca do Lixo passa a ser influenciada.11  
O segundo capítulo, intitulado de, Ousadia e alegria: Qu’est ce-que 
pornochanchada?, terá seu recorte fílmico do início da pornochanchada até seu grande 
apogeu na Boca do Lixo. Pegará, a partir da matéria que foi publicada no jornal Estado 
de São Paulo (SIMÕES 1999. p. 165), onde foi uma das primeiras vezes que se foi 
noticiado a grande leva de filmes do então novo gênero estarem invadindo as salas de 
cinema brasileiras (que ainda eram apenas comédias eróticas). Neste capítulo cabe 
também tentar problematizar o conceito pornografia vs. erotismo. Para María Elvira 
Benítez (2009), definir o que é pornografia e o que é erotismo é um território nebuloso. 
Definir a diferença entre elas passa por juízos de valores e avaliações sobre 
comportamentos morais.12 Seu recorte histórico vai de 1972 a 1975. Os filmes 
selecionados desse período são: Ainda agarro essa vizinha (1972), Como é boa a nossa 
empregada (1973), A viúva virgem (1974) e As cangaceiras eróticas (1974).  
                                                          
Ou seja, mesmo com uma produção de primeira linha, as referências são as do cinema estrangeiro, uma 
espécie de aval de qualidade: os italianos entram com a malícia, os americanos, com a classe e nós, com 
o humor.” (ABREU, 2006. p: 44) 
10 Filmes como Os Machões (1972), dirigido por Reginaldo Faria; Os Mansos (1973), dividido em três 
histórias dirigidas por Braz Chediak, Pedro Carlos Rovai e Aurélio Teixeira e Eu transo, ela transa (1972), 
dirigido por Pedro Camargo. 
11 ABREU, 2006. p: 43.  
12 “Retirar a imagem de um contexto estigmatizado e colocá-la em outro, valorizado ou legítimo, ou 
argumentar que uma imagem transcende o tipicamente sexual possuindo “algo a mais” artística ou 




 Entre 1976 e 1982, encontra-se o segundo ciclo da Boca do Lixo. Em seu livro, 
Abreu (2006) afirma que “em meados dos anos 1970 a Boca do Lixo já era conhecida já 
era conhecida como uma linha de montagem de filmes populares de gênero (com 
erotismo) identificados pela mídia como pornochanchadas” (ABREU, 2006. p: 71). Com 
essa consolidação de mercado, onde suas produções passaram a ser uma fatia de 30% na 
produção cinematográfica nacional e assim vieram tanto filmes bem acabados em termos 
de qualidade artística e nível de produção, que procuravam abordar o erotismo com uma 
certa preocupação formal, quanto produções medíocres e vulgares que acabavam indo 
para o mesmo balaio, aos olhos dos consumidores. Ao balaio das pornochanchadas. É 
durante este segundo momento que surgem os subgêneros: os filmes passam a não serem 
apenas comédias eróticas, mas também dramas, policiais, entre outros, numa tentativa de 
superar o rótulo. 
É nesse segundo momento que iniciamos o recorte do terceiro capítulo, onde este, 
chamado Ceci n’ est pas seulement une pipe: E as pornochanchadas não são só comédias, 
abordará o ápice da produção da Boca do Lixo até o início da sua crise e declínio. Para a 
análise fílmica deste capítulo foram escolhidos os filmes Amadas e violentadas (1976), 
Elas são do baralho (1977), A árvore dos sexos (1977) e O bem dotado- Homem de Itu 
(1978). O capítulo abordará a pluralidade de subgêneros que o cinema da Boca do Lixo 
paulistana produziu e as relações entre a produção do gênero, seu mercado e as políticas 
públicas nacionais advindas da EMBRAFILME que, como Abreu (2006) aponta, trouxe 
ao cinema brasileiro “uma fase de expansão e afirmação, de construção de uma 
identidade” (ABREU, 2006. p: 78). Onde o cinema da Boca do Lixo, por estar livre das 
limitações políticas e culturais, às quais a estatal estava sujeita e, por ter sua economia 
inserida no seu próprio mercado de produção, experimentou um grande desenvolvimento.  
Outro fator importante que será abordado é como o gênero está inserido em um 
universo maior, um fenômeno cinematográfico global chamado Exploitation, no caso da 
pornochanchada nacional, no subgênero Sexploitation. Este subgênero invadiu salas de 
cinema pelo mundo (principalmente americanas) no início da década de 1960 e 
curiosamente também sofreu problemas de censura. O recorte do capítulo abrange os anos 
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de 1976 a 1978 e os filmes escolhidos faziam parte das produções bem-acabadas, que 
entravam nos cinemas de primeira linha.13  
Já o quarto e último capítulo, entitulado E agora José? A crise chegou! tratará da 
crise do gênero. José Mário Ortiz Ramos (1987), ao tentar explicar os motivos da crise 
no cinema da Boca do Lixo paulistana, aponta a crise econômica como responsável pela 
intensa retração do mercado cinematográfico brasileiro, passando esse a sofrer entre 
1979-1985 (RAMOS, 1987. p. 448), e Abreu indica a própria crise interna do gênero, 
onde ou a Boca “caminharia com risco para produtos eróticos mais bem-acabados, ou 
para a fácil exposição do sexo com mais objetividade” (ABREU, 1996. p. 81). Acabou 
ocorrendo a segunda alternativa. Como consequência, como Abreu mesmo aponta, “os 
filmes eróticos vão se apresentando cada vez mais ousados e, na tentativa de manter o 
público, roçam os limites do permissivo ainda nos padrões do implícito” (Ibidem, 1996. 
p. 82).  
Filmes que serão analisados: A ilha dos prazeres proibidos (1979), As intimidades 
de Annalu e Fernanda (1980), A Noite das taras (1980) e Mulher objeto (1981). Cada um 
dos filmes escolhidos é dotado de uma especificidade para ter sido encarado como 
importante para exemplificar não só a crise do cinema da Boca do Lixo, mas como o 
cenário político nacional. Os filmes deste recorte foram lançados entre 1979 até 1982, 
ainda se encontrando na segunda metade do ciclo da boca do lixo. O capítulo também 
tratará sobre como, com o abrandamento da Censura, filmes estrangeiros antes proibidos, 
foram recebidos e exibidos no território nacional.  
  
                                                          
13 “Com o andamento da produção, começou a haver um nível de exigência muito grande. O filme tinha 
que ter um certo nível de qualidade técnica para poder concorrer- colocar-se bem- no mercado. (...) Havia 
uma grande produção de filmes na época- pornochanchadas-, mas a maioria era muito mal produzida (...). 
Em geral entravam na rede de cinemas de segunda linha.” (REICHENBACH apud ABREU, 2006. p: 78) 
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Capítulo 1: Os anos inocentes: As comédias de costumes  
 
“Tudo começou há um tempo atrás, na ilha do sol...” 
 
Este primeiro capítulo visa expor o período pré-cinema do gênero 
pornochanchada. Os anos 1970, compreendidos neste capítulo se iniciando em 1969 
foram marcados por diversas mudanças no cenário político social, não só no Brasil, mas 
no mundo. Este período foi marcado por fortes mudanças comportamentais e 
contestatórias. A que usaremos como mote principal para o início deste período é a 
revolução sexual e o movimento hippie que trouxeram, pelos jovens da época a quebra 
de certos valores sociais conservadores em relação à sexualidade. No país, que vivia sob 
uma ditadura militar, ocorria a passos largos uma maior repressão política por parte do 
governo. A censura, o órgão censor, que acompanhou sua trajetória, estava cada dia mais 
severa e coercitiva, iniciando o seu ápice de repressão no ano anterior, com a promulgação 
do Ato Institucional de nº 5, o AI-5 e, neste conturbado cenário chega às salas de cinema 
comédias de costume que combinavam a influência dos filmes italianos em episódios 
(que juntavam humor, malícia e ironia em histórias curtas), com as comédias cariocas que 
haviam feito um grande sucesso décadas antes, as chanchadas. A intenção é analisar os 
detalhes que fazem eles serem considerados seu embrião. 
O capítulo, assim como a dissertação em si, se utiliza da análise de filmes do 
período, assim como seus processos na Censura, como fontes. Os filmes não só servem 
para analisarmos os aspectos do cinema pré- pornochanchada, nos mostrando seus signos 
e características, mas também como fonte histórica de como era a sociedade brasileira 
político- socialmente falando. E é exatamente sobre essas características sociais e 
políticas em que o país vivia, suas representações, que este capítulo e dissertação se 
tratam. Utilizaremos como mecanismos de análise sobre a sociedade a questão da 
representação de gêneros (masculino e feminino) e, dentro deles a questão do negro (em 
como os personagens negros são retratados e caracterizados) e da representação dos 
homossexuais. Nos aspectos políticos serão analisadas toda e qualquer menção ao 
panorama político em que o país se encontrava. Seus processos na Censura se tornam 
importantes pois neles podemos analisar como a mesma se portou diante possíveis 
menções ao regime e à repressão e a qualquer conteúdo tido como erótico nos filmes. 
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Ainda no capítulo, abordaremos as características existentes nas chanchadas, 
pornochanchadas e nas atuais globochanchadas. A ideia é traçar um paralelo entre estes 
filmes: mostrar como foram recebidos por público, crítica, trajetória e características 
particulares de cada cinematografia. O único gênero a funcionar com resposta de público 
ao longo das décadas no cinema nacional é a comédia. Para exemplificar essa afirmação, 
tomamos que das 20 maiores bilheterias do país, 14 são de filmes desse gênero14.  Logo, 
o capítulo busca contextualizar, a partir da pornochanchada, o que veio antes e o que 
surge depois.  
Os filmes escolhidos para este capítulo são: Os Paqueras (1969), Adultério à 
brasileira (1969), Memórias de um gigolô (1970) e  Lua de mel e amendoim (1971). Este 
trabalho procurou escolher filmes que fossem produzidos no recorte proposto do capítulo 
(1969- 1971), com uma certa visibilidade e importância na história do cinema brasileiro 
e que correspondesse às características que lhes aproximassem do gênero que estava 
prestes a nascer.  
Para Nuno Cesar Abreu (2006)15, desde meados da década de 1960, a produção 
cinematográfica brasileira apresenta uma linha de comédias que possuíam temas que 
tratavam do sexo e das relações amorosas. Eram filmes, com um bom acabamento e bem 
recebidos pela crítica, como: Toda donzela tem um pai que é uma fera (Roberto Farias, 
1966), As cariocas (Fernando de Barros, Roberto Santos e Walter Hugo Khouri, 1966), 
Garota de Ipanema (Leon Hirzsman, 1967), Todas as mulheres do mundo (Domingos de 
Oliveira, 1967), A penúltima donzela (Fernando Amaral, 1969), Adultério à Brasileira 
(Pedro Carlos Rovai, 1969) e Os Paqueras (Reginaldo Farias, 1969). Os filmes 
acompanhavam as mudanças surgidas no campo do comportamento e dos costumes e 
conseguiam um bom diálogo com o público.  
                                                          
14 <http://oca.ancine.gov.br/media/SAM/DadosMercado/2105-22052015.pdf> Visualizado em: 
20/04/2016/ Não foi levado em consideração neste trabalho a bilheteria do filme Os dez mandamentos 
(2015). 




(Cartazes Toda donzela tem um pai que é fera, Todas as mulheres do mundo, As cariocas e A penúltima donzela16) 
 
Ao analisarmos os filmes, aplicamos o método de análise e interpretação sócio 
histórico, pois os filmes, como o próprio Marc Ferro (2010) afirma, são um produto de 
seu tempo, estão inseridos em suas realidades e, com isso, oferecem ao pesquisador- 
espectador um conjunto de representações que nos permite traçar um panorama da 
sociedade na qual eles estão inseridos e, no caso do cinema brasileiro produzidos durante 
o governo militar, os filmes também nos ajudam a compreender suas relações de 
produção. Essa análise ocorrerá primeiramente fazendo uma rápida sinopse descritiva de 
cada filme, onde podemos compreender sobre o que cada filme se trata para, em seguida, 
se fazer uma análise crítica da construção dos personagens dos filmes, a partir da análise 
das cenas dos mesmos, além da análise dos processos que esses filmes enfrentaram na 
Censura. 
O primeiro filme analisado teve sua estreia no ano seguinte da promulgação do 
Ato Inconstitucional de nº 5 (AI-5). A censura se fazia cada dia mais forte e os filmes 
passam a sofrer um tratamento mais rigoroso em suas mãos. Coriolano de Loyola 
Fagundes, um dos censores que ocuparam a cadeira da chefia do Comitê Superior de 
                                                          
16 É curioso notarmos que esses filmes giram em torno da figura feminina, porém nos filmes Todas as 
mulheres do mundo e Toda donzela tem um pai que é fera, a história gira em torno personagens 
masculinos. Os filmes A penúltima donzela e (mais uma vez) o Toda donzela tem um pai que é fera, tem 
como temática a “honra” feminina, através da virgindade. Já o filme As cariocas, um longa dividido em 
três episódios, tem em uma de suas histórias uma personagens (inspirada na atriz Leila Diniz), que luta 
pelo direito de usar roupas curtas, ou seja, uma personagem que continua atual.     
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Censura (o CSC) resume muito bem o pensamento do governo a respeito da necessidade 
de um órgão censor mais imponente: 
“É aí que nasce, no campo do entretenimento coletivo, a necessidade de um 
órgão estatal, com a atribuição de exercer a censura. O artista não pode, a título 
de deleite intelectual ou de empreendimento financeiro, levar ao público 
mensagens que não coadunem com os interesses, de ordem intelectual, moral 
e cívica da coletividade. O censor tem a obrigação funcional e social de vetar, 
total ou parcialmente, todo o espetáculo que, pelo conteúdo de obscenidade, de 
violência de doutrinação política exótica, de desrespeito tanto às instituições 
como a seus agentes, resulte em mensagem contrária à cultura e às aspirações 
nacionais” (FAGUNDES, 1975: p. 23). 
 
 
Em seu famoso artigo, chamado A teoria da relatividade, o crítico de cinema José 
Carlos Avellar, entende que  
“(...) a Censura e a pornochanchada nasceram nos primeiros meses de 1969. O 
grande pai, o poder absoluto, que já controlava a informação e a circulação de 
ideias, cortando e proibindo o que julgava impróprio, decide interferir mais 
fortemente, e passa a produzir suas próprias imagens e sons. A Censura (...) 
ganha forma – uma forma de aparência fina e bem educada. Ao mesmo tempo, 
como o controle da informação já começava a desorganizar o quadro cultural, 
a ação do poder cria condições propícias para o aparecimento desta linha de 
produtos mal acabados e grosseiros, a chanchada meio pornô” (AVELLAR, 
1979: p. 71). 
 
 Para o crítico, a pornochanchada seria a “irmã gêmea” da censura militar, mesmo 
as duas não se “dando” bem durante suas existências, elas necessitaram uma da outra 
certamente (AVELLAR, 1979: p. 95).  Isso se deve a certas políticas desenvolvidas 
durante o governo militar que visavam protecionismo ao cinema nacional, com reservas 
de mercado. Os filmes do gênero, que são compreendidos em um modo de produção com 
dinheiro privado, sem subsídios de dinheiro público, são beneficiados exatamente por 
conta dessa reserva de salas para exibição de filmes nacionais, onde por serem produzidos 
em larga escala, preenchiam facilmente a tal porcentagem que sofria um déficit de 
preenchimento por filmes produzidos fora desse modo de produção. Ou seja, por mais 
que toda uma ideia de filmes com temáticas sexuais levasse a ter problemas com a 
Censura, as políticas criadas pelo mesmo governo as ajudavam a existir.  
O pesquisador Inimá Simões, em seu livro O roteiro da intolerância (1999) explica 
que o ciclo erótico não surgiu por geração espontânea, mas sim acompanhada de uma 
onda cinematográfica internacional e beneficiada pelo fechamento do regime político, 
esse que acaba por desestimular o tratamento de temas sérios. Todavia, o Instituto 
Nacional de Cinema (criado em 1966) teve sua importância nisso, ao ser criado para 
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introduzir, no mercado cinematográfico brasileiro relações capitalistas modernas. O 
Instituto Nacional de Cinema acaba sendo um dos instrumentos possibilitadores na 
transição da prática cinemanovista, definida na frase uma ideia na cabeça, uma câmera 
na mão, para outro estágio em que o slogan será cinema é indústria, ou filme é cultura, 
em sua versão mais soft. Esses slogans, junto com medidas efetivas, garantem os 
interesses de produção, tais como a ampliação da reserva de mercado. 
 Porém, para complementar o INC, exatamente no ano de 1969, há a criação da 
Empresa brasileira de Filmes S.A., conhecida como Embrafilme. Antes, o INC quem 
cuidava do fomento, incentivo e fiscalização, além de ser responsável pelo mercado 
externo e pelas atividades culturais. O INC, criado em 1964, passa a ser esvaziado em 
suas funções a partir de 1969, com a criação da Embrafilme e é extinto em 1975. A 
Embrafilme é criada, sob a vigência do AI-5 e se torna a mais sólida agência estatal para 
desenvolvimento da atividade cinematográfica (AMANCIO, 2007. p: 175).  
A Embrafilme começa tendo como função a promoção e distribuição de filmes no 
exterior, em cooperação com o INC. O órgão, que funcionava sob economia mista entre 
público e privado, pretendia-se a promoção do filme brasileiro no exterior. É importante 
enfatizar que naquele momento o cinema brasileiro com prestígio no exterior era o 
Cinema Novo, um cinema que o próprio governo militar considerava como uma “ameaça” 
e que, pelo próprio AI-5, o levou a seu fim, tornando evidente o interesse do regime 
militar em manter um controle efetivo sobre a atividade. Com o passar dos anos, a 
Embrafilme vai ganhando mais funções, incluindo a de financiar produções nacionais, se 




(Cartaz do filme Os Paqueras) 
 
O primeiro filme escolhido foi o Os Paqueras (1969), dirigido e estrelado pelo 
ator Reginaldo Farias. O filme, que contava as aventuras amorosas de um jovem e seu 
amigo quarentão pela Zona Sul do Rio de Janeiro, retratando a figura do malandro 
carioca, foi o primeiro de uma série de produções nas quais a figura do malandro torna-
se a de um playboy. O filme foi a segunda maior bilheteria do ano, trazendo de volta o 
grande público, que estava afastado das salas do cinema nacional desde os tempos da 
chanchada. O filme é considerado um dos precursores do gênero que estava por vir. 
Lançado no mesmo ano que Os paqueras, Adultério à brasileira (1969), dirigido 
por Pedro Carlos Rovai, esse que se tornaria um grande participador e contribuinte para 
o gênero das pornochanchadas. O filme, dividido em três episódios, tratava o adultério 
em diferentes camadas sociais: na alta burguesia, na classe média e no operariado. O 
material de divulgação do filme continha várias frases de publicidade ligadas à temática 
das relações amorosas: “Só os homens têm o direito de trair? As mulheres gostam de ser 
traídas? Quando a mulher sonha com outro homem estará cometendo adultério? No 
homem, será o adultério uma necessidade de afirmação? Na mulher, será o adultério uma 




(Um dos cartazes do material de divulgação do filme Adultério à brasileira) 
 
Para Fernão Ramos, os dois filmes citados acima, “são típicos exemplares das 
primeiras comédias eróticas, caracterizadas por certos cuidados na elaboração do roteiro, 
na escolha do elenco e no trabalho da direção. São também êxitos comerciais, superando 
a marca de um milhão de espectadores” (RAMOS, 1987. p: 407). Assim, a partir dos bons 
resultados com o público, há o aumento no volume da produção desses filmes e, com isso, 
o aparecimento de produtos não tão bem acabados. O que antes era comédia erótica ou 
comédia de costumes, passará a ser chamado de chanchada erótica ou neochanchada, 
denominação que só vai culminar no termo pornochanchada, através da imprensa, por 
volta de 1973, como se verá mais à frente neste trabalho. 
O filme Memórias de um gigolô (1970), de Alberto Pieralisi, nos conta a história 
do triângulo amoroso entre o malandro “gigolô” Mariano (Cláudio Cavalcanti), a 
prostituta Guadalupe (Rossana Ghessa) e o gigolô “policial” Esmeraldo (Jece Valadão). 
O filme, baseado no livro homônimo de Marcos Rey, foi um sucesso de bilheteria. A 
história original, que já teve sua adaptação também para a televisão em uma minissérie e, 
atualmente, para o teatro como um musical, se passa na década de 1930, porém a versão 




(Cartaz do filme Memórias de um Gigolô) 
 
O último filme que será analisado neste capítulo será o longa Lua de mel e 
amendoim (1971). O filme é dividido em duas histórias, onde a primeira (homônima ao 
título) conta a história de um casal da elite paulistana que passa por complicações em sua 
lua de mel. A segunda, intitulada de Berenice17, conta a história de um playboy 
mulherengo da Zona Sul carioca que tem a sua vida modificada após conhecer Berenice. 
Os capítulos brincam com os estilos de vida de cariocas e paulistanos e é considerado a 
primeira produção de comédia erótica da Boca do Lixo (ABREU, 2006. p: 44). 
Abreu, sobre o lançamento do filme afirma: “A chamada para o filme, na mídia 
referia-se à ‘malícia das comédias italianas, à classe das comédias americanas e ao humor 
bem brasileiro’. Ou seja, mesmo com uma produção de primeira linha as referências são 
as do cinema estrangeiro, uma espécie de aval de qualidade” (Ibidem, 2006. p: 44). 
 
                                                          




(Cartaz do filme Lua de Mel e Amendoim)18 
 
 Antes de se desenvolver a análise das representações nos filmes supracitados, 
precisamos entender o cenário político em que se encontrava o país, não só em relação à 
questão política censória, mas também às políticas cinematográficas. 
 
1.0. 3x chanchadas: 
 
 
Desde que Nhô Anastácio chegou de viagem19 estreou no Brasil, em junho de 
1908, a comédia sempre esteve presente na filmografia do País. Entre as décadas de 1930 
e 1950 temos o gênero chanchada povoando as telas de cinema nacionais. O termo 
chanchada deriva do italiano cianciata, que remete a algo vulgar, sem qualidade, e o 
gênero ganhou a alcunha após críticos brasileiros o utilizarem com o intuito de depreciar 
                                                          
18 É interessante notarmos a erotização apenas da figura feminina no cartaz. 
19 Alguns críticos de cinema, como Jean-Claude Bernardet, consideram o filme como o início das 
Chanchadas, porém outros consideram Acabaram-se os otários (1929, dir.: Luiz de Barros) como o filme 
precursor. Há também divergências em sua periodização em relação ao final de seu ciclo.  
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seu conjunto de filmes que procuravam o riso fácil. Os filmes eram produzidos 
majoritariamente no Rio de Janeiro e uniam números musicais a enredos cômicos.  
Desde a hegemonia do cinema industrial estadunidense no mercado mundial, na 
década de 1910, o cinema nacional passou a contar com espaço mínimo nas salas de 
cinema. Assim, ao unir produtos culturais já estabelecidos: o teatro de revista, o rádio e o 
carnaval à caricatura e trejeitos norte-americanos, seus realizadores conseguiram atrair o 
público e furar o bloqueio do cinema hollywoodiano, levando o público a lotar as salas 
para assistirem a essas produções.  
 
 
(Dois momentos das chanchadas20: O cartaz da esquerda pertence à segunda fase de sua existência: filmes 
com temática carnavalesca. Já o da direita, mostra a caricatura dos filmes norte americanos no caso Sansão e 
Dalila21) 
 
As produções foram encabeçadas pela empresa cinematográfica Atlântida, mas 
empresas como Cinédia e Herbert Richers tiveram sua devida importância também. O 
curioso desse ciclo é que, foi o primeiro momento que o cinema brasileiro experimentou 
o fazer cinema a partir de uma indústria, o que foi visto anos depois com a “sua herdeira” 
pornochanchada e a Boca do Lixo paulistana, mas de maneira mais precária. O apelo e 
influência do cinema americano, que vivia a sua Golden age, trouxe o modo de produção 
industrial americano para o território nacional e a Atlântida foi a que mais logrou êxito 
                                                          
20 Ambos filmes lançados em 1954. 
21 1949, dir.: Cecil B. DeMille. 
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nesse aspecto. Dotada de um star system- que tinha estrelas como Oscarito, Grande Otelo, 
Zezé Macedo e José Lewgoy-, a empresa produziu mais de 60 filmes enquanto existiu22. 
 O gênero cinematográfico teve algumas fases durante sua existência. A primeira, 
em especial, descendia diretamente dos espetáculos de revista, estruturando-se em torno 
de números musicais e esquetes de humor, ligados por uma narrativa mínima que buscava 
dar unidade ao conjunto. A segunda, com a temática de carnaval possuiu uma relação 
próxima com o Carnaval, onde aproveitavam a proximidade com a data para fazer o 
lançamento dos filmes e com eles divulgar as marchinhas carnavalescas que eram as 
apostas de sucesso do ano que se iniciava.  
A historiadora Rosângela de Oliveira Dias, em “O mundo como chanchada: 
cinema e imaginário das classes populares na década de 50” (1993) afirma que “o grande 
sucesso das chanchadas seria uma prova mais do que contundente da sobreposição ou 
circularidade das diversas formas de cultura, que se evidencia a cada cena filmada. As 
chanchadas significariam a união, mais do que fortuita, da sátira com o naturalismo 
hollywoodiano, somada às expressões da cultura popular brasileira” (DIAS, 1993. p: 19). 
Ou seja, as chanchadas se utilizaram dos elementos do cinema norte americano junto com 
elementos da cultura popular brasileira para criar sua estética. Assim como veremos mais 
a frente, a sua sucessora pornochanchada fez algo similar, mesmo que sendo 
indiretamente, com o cinema exploitation, que estava em voga pelo mundo.    
Apesar de seus filmes da Chanchada possuírem piadas picantes e ousadas 
(principalmente a partir dos anos 50), nudez e cenas que simulassem relações sexuais não 
eram comuns. O que difere de sua sucessora, a pornochanchada, embora havendo como 
similaridade o humor, o modo de produção indústria, além de “a pornochanchada também 
trabalhar com a paródia em suas produções, buscando associar as mesmas a títulos de 
sucesso, principalmente do cinema norte-americano” (SELIGMAN, 2000. p: 208), 
principalmente porque ambas competiram pelo público contra a hegemonia do cinema 
americano.  
Porém, a maneira como conseguiram isso difere um pouco. Enquanto a primeira 
brigou pelo público nacional sem nenhuma política de incentivo ao produto nacional, a 
segunda ganhou forma e força durante sua existência exatamente por conta das políticas 
de reserva de mercado, advinda de uma atuação do poder governamental sobre os meios 
culturais e de comunicação (como será visto nesta pesquisa), ocupando uma brecha de 
                                                          
22< https://pt.wikipedia.org/wiki/Atl%C3%A2ntida_Cinematogr%C3%A1fica> Acessado em: 20/04/2016. 
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mercado que ficou vazia com a crise no Cinema Novo, o cinema que estava “em voga” 
década anterior.  
Surgida no final da década de 1960, a partir dos críticos de cinema notarem o 
grande número de títulos lançado nas salas de cinema que eram comédias eróticas, as 
pornochanchadas também ganharam esse nome a partir da crítica especializada, com o 
intuito de desmerecer os filmes (como é visto neste capítulo).  Segundo Seligman (2000), 
as pornochanchadas também possuíam características de elementos tradicionais da 
cultura popular brasileira, fato esse que a comédia sempre teve e sempre terá seu lugar 
garantido no Cinema nacional. Assim, entre os anos 1970 e 1980, os grandes êxitos de 
bilheteria no âmbito nacional foram as comédias eróticas e as comédias infanto-juvenis 
d’ Os Trapalhões, quarteto cômico liderado pelo humorista Renato Aragão. Chegando a 
levar a participação de bilheteria dos filmes brasileiros no circuito nacional a superar a 
marca dos 30%, segundo a Ancine23.  
 
 
[Surfando na onda de blockbusters americanos: à esq.: um filme d’ Os Trapalhões (1978), parodiando Star 
Wars24 e à dir.: o sucesso Tubarão25 como inspiração para Bacalhau (1976)] 
 
                                                          
23 Órgão que sucedeu a Embrafilme, criado em 2001, na gestão do Presidente Fernando Henrique 
Cardoso.  
24 1977, dir.: George Lucas. 
25 1975, dir.: Steven Spielberg. 
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Os Trapalhões, um grupo de humor que durante décadas manteve um programa 
veiculado pela Rede Globo no horário nobre dominical da TV 
brasileira, utilizavam dos mesmos recursos de comédia, frequentes (guardando as 
devidas proporções) nas produções das pornochanchadas (Ibidem, 2000. p: 75).  A marca 
d’ Os Trapalhões se transformou ao longo de sua história de um humor sacana, alinhado 
ao humor das pornochanchadas, para um humor voltado a um público infantil. O grupo 
prosperou até o falecimento de dois integrantes do grupo (Zacharias e Mussum) no início 
da década de 1990.   
A partir dos anos 1990, a marca entrou em declínio e os retornos dos filmes nos 
cinemas ficaram muito aquém dos grandes sucessos da década de 1970 e 1980. Agora Os 
Trapalhões eram representados quase que de forma exclusiva pelo personagem de Renato 
Aragão, o Didi, como protagonista principal. 
Em 1999 a Rede Globo começou a produzir um programa chamado Zorra Total, 
que revisitava os programas de esquetes e paródias das décadas de 1970 e 1980. O humor 
desse programa dialoga com o popular e acima de tudo na repetição. São esquetes 
calcadas em bordões que grudam como chiclete na boca do povo e se tornam de certa 
forma, parte da cultura pop local. Com o sucesso do programa, atores como Rodrigo 
Sant’anna, Leandro Hassum, entre outros, ganharam projeção tão grande que 
conseguiram carreiras cinematográficas de grande sucesso. A fórmula para o sucesso de 
seus filmes era/é similar e bem clara:  são necessariamente comédias que dialogam com 
um humor simples de esquetes, com tramas pueris, pouco valor de produção, 
participações especiais de atores globais e acima de tudo contam com a força do 
protagonista-estrela para chamar audiência. Assim, chegamos ao terceiro momento: as 
neochanchadas globais, ou globochanchadas.  
As globochanchadas trilham um caminho diferente. Apesar de também serem 
comédias e encherem as salas de cinema com filmes do gênero todos os anos26, terem 
uma espécie de star system, com atores ligados à própria Rede Globo de Televisão, 
brigarem pelo público com o cinema americano e ganharem a alcunha de forma irônica e  
crítica- no caso por um cineasta em si, Guilherme Almeida Prado27- os filmes desse ciclo, 
que ainda está em curso, não vivenciam um novo momento do cinema brasileiro como 
                                                          
26 Ver: Informe de Acompanhamento do Mercado, da Ancine. 
27 <http://ricardocalil.ig.com.br/index.php/2009/07/02/a-hora-e-a-vez-das-globochanchadas/> 
Acessado em: 20/04/2016.  
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indústria, o que traz aos filmes mais uma carga por conta de cineastas e produtores 
menores, como veremos em seguida. 
Porém, para o diretor de filmes como A dama do Cine Shangai (1987) e Onde 
andará Dulce Veiga? (2008), o termo cunhado por ele não traz nenhuma crítica pejorativa 
a esses filmes, apenas afirma que os mesmos “são despreocupados com questões ‘graves’, 
sem grande pretensão a ‘cinema de qualidade’, puxado por atores conhecidos, com 
estética lembrando, nem que vagamente, a TV ou o cinema publicitário”28. 
Em relação às críticas, esses filmes, ao serem financiados com dinheiro público, 
através de políticas governamentais, quando, ao terem a empresa Globo Filmes, parte do 
conglomerado da comunicação brasileira, Grupo Globo- detentora de capital e 
infraestrutura suficientes para se lançarem como indústria cinematográfica propriamente 
dita, além de público cativo- participando da coprodução direta ou indireta desses longas-
metragens, tiram o capital de financiamento público que poderia ir para a produção de 
filmes com menor apelo comercial.  
Esse novo momento da “comedização” do cinema brasileiro teve seu início nos 
anos 2000, onde o lançamento de Se eu fosse você (tendo Leandro Hassum no elenco), 
dirigido por Daniel Filho, em 2006, pode ser considerado o marco zero. O filme, que teve 
uma continuação em 2009, foi um sucesso de bilheteria em ambas as partes. Outro filme 
dessa safra que ganhou uma continuação tão bem-sucedida quanto o original foi De 
pernas para o ar (2010, 2013), que após alcançar mais de 3,5 milhões de espectadores 
com o primeiro filme, atingiu a cifra de mais de 3,7 milhões em 2013 com sua 
continuação.29 Para citar (mais um) filme com Leandro Hassum, que não teve apenas uma 
continuação, mas duas, virando uma trilogia, temos a saga de Até que a sorte nos separe 
(2012, 2013 e 2015). As três franquias estão entre as quatro mais bem sucedidas do 
cinema nacional30, perdendo apenas para o pódio, que é dos filmes Tropa de elite 1 e 2. 
                                                          
28 <http://inacio-a.blog.uol.com.br/arch2009-06-21_2009-06-27.html#2009_06-26_14_44_06-
135949845-0>  Acessado em: 20/04/2016. 
29 E já tem a sua terceira parte para ser lançada em 2017. 
30<https://pt.wikipedia.org/wiki/Lista_de_filmes_brasileiros_com_mais_de_um_milh%C3%A3o_de_esp




(Cartazes Se eu fosse você, De pernas pro ar e Até que a sorte nos separe: a “santíssima trindade” global) 
Portanto, como visto acima, as comédias sempre tiveram um lugar cativo no 
Cinema nacional, sempre atraindo o público que tende a frequentar as salas de cinema 
nacionais em busca de entretenimento e diversão. Apesar dos “ciclos” citados não 
ganharem a aprovação da crítica e, muitas vezes, carecerem de uma criatividade e 
qualidade mais refinada em seus filmes, conseguem atrair uma fatia considerável das 
bilheterias para o nosso mercado exibidor, o qual é, historicamente, dominado por filmes 
produzidos nos Estados Unidos. 
 
2.0. Um (ainda inocente) erotismo moralista:  
 
A pornochanchada, para muitos de seus estudiosos, representou na sociedade 
brasileira uma espécie de tematização da “revolução sexual” à brasileira, cujos temas, 
como iniciação da vida sexual, adultério, paqueras etc., eram polvilhados de nudez 
feminina, insinuação de sexo, duplo sentido e piadas cheias malícias, atraindo, assim, em 
cheio o público popular.  
E é nesse embate de opiniões ambíguas sobre o gênero que a pornochanchada 
atendia exatamente aos ideais mais conservadores da sociedade. Manteve a diferença de 
classes, os preconceitos raciais, colocando o negro sempre em posições mais baixas da 
esfera social; a misoginia, em que sempre a mocinha tinha de se manter pura para 
conquistar o amor de seu admirador, entre outros preconceitos. Não houve uma quebra 
de paradigma, uma contestação das estruturas sociais, nem no comportamento sexual, o 
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qual estava em plena revolução e, por ser dotada de um erotismo, de uma picardia, teria 
um terreno vasto para desenvolver questionamentos31. Mas não, ela desenvolveu uma 
espécie de liberação conservadora, onde sempre vencia o amor idealizado e as estruturas 
burguesas vigentes. 
 Os personagens das pornochanchadas eram extremamente estereotipados: a 
prostituta, a “bicha louca”, a virgem, o corno, as solteironas e, lógico, os malandros. Mais 
uma vez, assim como nas chanchadas, o malandro aparece como uma tendência de um 
modelo masculino hegemônico. Flávia Seligmam, em sua tese “O Brasil é feito pornôs” 
(2000) considera o gênero como um dos maiores fenômenos cinematográficos do Brasil 
(2000, p: 18).  
Segundo Seligman (2000), seus filmes foram considerados como filmes menores, 
de baixa qualidade, sofrendo um preconceito por causa da popularidade que alcançaram. 
Certamente, é preciso ter em conta as fortes relações entre as pornochanchadas e a cultura 
popular, entretanto, essas obras devem igualmente ser consideradas como um resultado 
da própria censura, ou seja, as pornochanchadas exerceram um pequeno poder que 
alimentou o grande poder do regime militar (AVELLAR, 1979).  
Na realidade, a censura não atacava o discurso dos filmes propriamente dito, mas 
a maneira como esse discurso era colocado em prática. Ou seja, não se atacava o discurso 
moralista que os filmes passavam, o que na verdade lhes era bastante útil, mas sim as 
cenas do filme que iam contra esse conservadorismo: a nudez e o sexo. Ao mesmo tempo 
em que o “modelo performático masculino” do malandro se estende às classes 
privilegiadas há também uma objetificação do corpo feminino, tudo isso acaba reforçando 
o modelo patriarcal, sendo útil à política ditatorial. 
 Apesar dos filmes deste capítulo ainda serem o embrião do gênero, os estereótipos 
supracitados, que servem de motor para esta pesquisa já são encontrados nos filmes 
selecionados. A seguir, serão expostas algumas cenas dos filmes selecionados que 
corroboram com estas afirmações. O processo de escolha de cenas se deu após a análise 
da cena dos filmes.  
 
2.1. A representação de personagens masculinos: 
 
                                                          




  A) Os malandros: 
 
Nos filmes selecionados (tirando Adultério à brasileira e Memórias de um gigolô) 
a figura do malandro, vista anteriormente nos filmes das chanchadas sendo o personagem 
das camadas mais populares, como Oscarito ou Grande Otelo, se torna o playboy da Zona 
Sul carioca, onde os conflitos e desigualdades sociais perdem espaço. Os malandros das 
pornochanchadas fazem parte de uma classe privilegiada sendo ainda mais desinteressado 
do trabalho, e as suas aventuras baseiam-se nas conquistas de belas mulheres que passam 
pelo filme.  
No filme Os paqueras o jovem bom vivant Nonô, interpretado por Reginaldo 
Farias, passa os dias despreocupado conquistando mulheres junto com seu amigo de meia 
idade, Toledo. Nonô não estuda e está trabalhando com fotografia com o amigo, sofrendo 
pressão do pai para se tornar “um homem direito” e arranjar “um emprego de verdade”. 
O personagem vive entre uma conquista e outra. É malandro, beirando a vagabundagem. 
As conquistas de Nonô e Toledo são quase idílicas, pois não correspondem à realidade. 
No capítulo Berenice do filme Lua de mel e amendoim, Serginho, interpretado por Carlos 
Mossy, é um bom vivant, conquistador, sustentado pelos pais por mesada que coleciona 
as calcinhas de suas conquistas amorosas. O malandro que escapa desse perfil de playboy 
é o Mariano de Memórias de um gigolô, interpretado por Claudio Cavalcanti, que também 
pertence às classes populares e vive a vida a dar golpes e tentar “se dar bem”. 
Porém, outra característica existente nos filmes bem comum a esses personagens 
é a “moralização” dos mesmos que vem com o final das histórias. Os personagens 
mulherengos encontram uma boa moça (virgem) e largam suas vidas de conquistas para 
encontrar o “juízo” junto a elas. No filme Os paqueras, essas mudanças aparecem após 
conhecer e começar a namorar Margarete, fazendo com que sua relação com a família 
passe a mudar. Já no capítulo Berenice de Lua de mel e amendoim, Serginho ao conhecer 
Berenice (Renata Sorrah) largam a sua vida de conquistador (ao jogar fora sua coleção de 
calcinhas e seu dardo de “conquista”). Já o filme Memórias de um gigolô difere desta 
lógica. O personagem de Mariano acaba o filme sem nenhuma moralização, muito pelo 
contrário, logra êxito junto com sua Guadalupe (e Esmeraldo a tira colo) finalmente com 




B) Os cornos: 
 
Os maridos traídos também fazem parte da receita da comicidade dos filmes 
analisados. São as vítimas dos malandros citados anteriores e sempre são retratados como 
trouxas. No filme Os paqueras, temos duas cenas exemplares: na primeira o personagem 
de José Lewgoy aparece na frente de um espelho com um formato que sugere chifres e 
na segunda temos o personagem de Ary Fontoura aparecendo na frente de um enfeite de 
cabeça de veado onde, se sugere que os chifres são dele. No mesmo filme, Toledo é pego 
em flagrante pelo marido traído e acaba indo para a delegacia com a esposa infiel e o 
marido que ameaça de morte os dois e, ao passarem pela portaria do prédio onde estão, 
os moradores que nesse momento estão se aglomerando para assistirem a situação, 
aplaudem Toledo e a esposa infiel e riem da cara do marido traído.  
 
 
(José Lewgoy e Ary Fontoura em Os paqueras) 
 
O filme Adultério à brasileira, que em suas três histórias aborda a infidelidade 
(principalmente a feminina) em classes sociais distintas, também tem sua parcela de fazer 
do marido traído um objeto de escárnio. As situações aparecem nas histórias O telhado e 
A receita onde, na primeira o final do marido traído que pega a esposa e o amante no 
flagra caindo do telhado da casa é aparecer como notícia de jornal sendo ridicularizado. 
Já a outra história tem como zomba do marido traído o desenho de chifres que aparece na 






(Cena final episódio A receita) 
 
Personagens cornos são mais que presentes na cultura nacional. Tinham espaço 
nas antigas chanchadas, nas obras de Nelson Rodrigues, nas telenovelas e até uma 
subespécie na música romântica nacional, a famosa “Dor de corno”, são alguns exemplos. 
É curioso afirmar que a comicidade em relação aos chifres já aparecia em obras 
shakespearianas, onde “os cornos eram associados a chifres, qualquer referência à traição, 
chifres ou coisas afins provocava explosões de gargalhadas” (ROZAKIS, 2002, p. 73). A 
expressão teria surgido de uma lenda na qual a cabeça do traído começa a doer na região 
da testa, e que, ao melhor estilo do realismo fantástico, aparecem cornos (chifres) que 
crescem na sua fronte, porém, não se sabe ao certo real a origem do termo. Ou seja, o 
estereótipo do corno não apenas está presente na cultura nacional, mas de outros lugares 
do mundo, onde o signo do chifre é quase um signo de elo.  
 
C) Os machões (ou o mito do “macho” e da virilidade masculina):  
 
Algo muito comum no imaginário dos filmes selecionados e o discurso da 
autoafirmação de masculinidade e macheza de seus personagens masculinos principais. 
No filme Lua de mel e amendoim, no episódio homônimo, o personagem de Antônio, 
interpretado por Newton Prado, em sua despedida de solteiro, escuta de um amigo que, 
toda vez que sua a esposa vier com algum tipo de reclamação ou “fazendo charme” ele 
lhe deveria lhe dar um tapa na cara e impor sua moral, para dizer quem manda. Antônio 
pergunta para o tal amigo, na prática, usa a tal teoria que acabara de falar e o amigo fala 
que não, que ele “rasteja”, ou seja, acatando aos desejos da esposa. Já outro amigo diz 
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que o segredo é, em todo “charme” é ele “mandar ver”, aonde quer que esteja, “possuindo-
a”. Antônio então indaga se então é “bater ou possuir, possuir ou bater”.  
Já em sua lua de mel Antônio não consegue consumar o casamento por não 
conseguir ter uma ereção e atribui a isso a pressão na virgindade da esposa, assim acaba 
procurando outra mulher no hotel porém desiste e volta para esposa e acaba “falhando” 
de novo, fazendo com que ela volte decepcionada para casa e a situação passe a envolver 
os familiares e os amigos. 
  No episódio A assinatura do filme Adultério à brasileira o personagem de Paulo 
(também Newton Prado) enfrenta a frieza da mulher e, ao falar consigo mesmo, mostra 
suas inseguranças, principalmente sobre a sua virilidade. Já no episódio A receita, o 
marido passa os dias a ver suas paqueras de roupas íntimas, como se fosse incontrolável 
seu desejo por mulheres. Ao ir almoçar com os amigos do trabalho, avista uma moça na 
rua e aposta com eles que vai conquistá-la porém, quando ela não corresponde seus 
galanteios e continua a andar, ele começa a xingá-la alto na rua falando alto para que os 
amigos escutem que ela era muito “micha” para ele, mantendo “inabalável” seu orgulho 
de “macho”.  
O ponto alto da história chega quando o personagem chega em casa mais tarde que 
o previsto com amigos (de surpresa para a esposa) e mais uma vez “canta” de machão 
para cima dela, para impressionar os amigos. A esposa então se arruma e fala que vai ao 
apartamento da vizinha levar uma receita de bolo, porém vai até seu vizinho, que a 
paquera, para ficar com ele. É nesse momento que os tais chifres aparecem sendo 
desenhados na cabeça dele, finalizando a história. 
A necessidade da imposição da virilidade masculina tem como efeito imediato é 
manter a manutenção da reputação do homem. Como visto nas cenas citadas acima, a 
violência sexual, como o assédio à mulher (ou a própria violência do estupro consumada), 
o atentado ao pudor e a violência física são estratégias empregadas para fornecer e 
reafirmar a dominação masculina e sua virilidade (a velha cantilena de que o estuprador 
não “resistiu ao desejo momentâneo”) perante às mulheres. 
Lia Zanotta Machado, em Masculinidade, sexualidade e estupro: as construções 
da virilidade (1998) aponta que se “[...] toda a sexualidade feminina é concebida pelo 
imaginário dominante como aquela que se esquiva para se oferecer”.32 Porém, em relação 
                                                          
32 MACHADO, 1998. p: 243. 
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à “[...] sexualidade masculina como aquela que tem a iniciativa e que se apodera 
unilateralmente do corpo do outro”.33 Assim,  
a virilidade oscila entre a reafirmação por excesso da concepção da sexualidade 
masculina como único lugar de iniciativa e do apoderamento sexual do corpo 
do outro e o uso da concepção da sexualidade masculina como instrumento de 
reafirmar o poder social sobre o gênero feminino. (MACHADO, 1998. p: 251) 
 
2.2. A representação de personagens femininas: 
 
As comédias eróticas que evoluiriam para o gênero cinematográfico 
pornochanchada teve como principal signo de representação a sacralização do corpo 
feminino para em seguida o profanar, ou seja, na verdade a mulher existe enquanto um 
corpo, como diria Richard Poulain (2000), criando uma situação de não lugar do sujeito 
(POULAIN, 2000. p: 64). Ou seja, a presença feminina era resumida ao seu “corpo”, suas 
personagens serviam para “servir” aos homens, tanto no quesito sexo (as “liberadas”) 
como no motivo de sua “salvação” (as virgens). Ou seja, serão raras as vezes e que o 
desejo e a vontade feminina serão os protagonistas das tramas. Mesmo diante de toda a 
liberação sexual e da liberação feminina que a pílula anticoncepcional trouxe, com a sua 
criação no início dos anos 1960- fazendo com que a mulher conseguisse de forma mais 
controlada planejar quando gostaria de engravidar-, a questão do ato sexual para o sexo 
feminino nos filmes figurava ainda na dicotomia de virgens e não virgens, com uma 
valorização da virgindade.  
 
 
A) As virgens:  
 
Dentre os filmes analisados, dois são os filmes que debatem a questão da 
virgindade: Os paqueras e Lua de mel e amendoim. O primeiro não diretamente, mas o 
segundo tem ambas as histórias tendo a virgindade como uma personagem principal, 
principalmente na história homônima. No primeiro filme, que se passa em plena 
revolução sexual deixa bem claro que as mulheres “liberadas” não serviam para “casar”, 
apenas para ter “lances”, paqueras. O personagem de Nonô, quando confrontado por seu 
                                                          
33 MACHADO, 1998. p: 234. 
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amigo de conquistas Toledo, após uma confusão envolvendo uma conquista casada e seu 
marido, para deixar de se envolver com mulheres casadas, afirma que que garotas que 
não tenham nenhum compromisso vai fazer ele “demorar um mês” até ele deixa-las “no 
ponto”. Ou seja, uma menção ao fato delas serem provavelmente virgens ou, se não mais, 
demorarem para transar. A personagem que conquista e “regenera” Nonô, Margarete, é 
dotada de ares puros e virginais, dando a entender no final que se “entrega” a Nonô por 
estar apaixonada, para desespero de seu pai, Toledo. 
Já o segundo filme, na história homônima, com menos de dez minutos de película, 
em uma cena de café da manhã da família de Alberto, ele e uma de suas irmãs fazem 
várias piadas sugestivas sobre a virgindade, mais precisamente sobre o hímen de sua 
noiva Márcia e, ainda afirma que ele vai casar com ela por conta principalmente do fato 
dela não ter “cedido” antes, fazendo a curiosidade de Alberto falar mais alto e resolver se 
casar.  
Márcia (Rossana Ghessa) se mostra como uma mulher pura e virginal, em uma 
das cenas iniciais do casal, ao estarem no quarto Alberto tenta ver se sua noiva “cede” e 
acabam discutindo, onde Márcia menciona as amigas de escritório do noivo, que “topam 
qualquer negócio”. Alberto protesta e fala que elas não “topam qualquer negócio”, mas 
sim são “para frente”, e completa indagando o que tem demais os dois transarem (a 
expressão usada é “ir para cama”) perguntando se isso era “para frente também”. Alberto 
menciona o amor livre, o “faça amor, não faça guerra” e Márcia, que aparentemente havia 
falado que era a favor do amor livre, responde que se ela falou que era, o motivo foi que 
todos falam que são a favor, mas que falar é uma coisa, fazer é outra coisa. Ou seja, a 
questão da pureza virginal até o casamento é quase que institucionalizada, fazendo com 
que Márcia não transe com seu noivo, mesmo a dias apenas do casamento.   
Durante o chá de panelas, suas amigas começam a questionar os motivos de 
Márcia ainda não ter transado com o noivo, afirmando que ela deveria ter feito para saber 
se valeria a pena casar com ele ou não, que “noivados servem para isso” e que os homens 
estão escassos, “bananas (murchas)” ou “bonecas”. Ou seja, por mais que a virgindade 
ainda seja importante, muitas mulheres resolvem, assim que firmam um compromisso 
sério, como um noivado, decidem perdê-la.  
Já a segunda história do longa, intitulada com o nome da personagem principal, 
Berenice (Renata Sorrah), tem com a personagem uma mulher independente, que trabalha 
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fora como decoradora e, no desenrolar da história não cai na lábia do personagem 
conquistador Serginho. Esse, ao conhecer a personagem fala para ela que a considera 
diferente pois ela não foi ao apartamento dele “de primeira”. Berenice retruca 
perguntando se ele então divide as mulheres entre “as normais, que vão ao apartamento 
dele de primeira e as que não vão” e completa com “você acha que as mulheres não tem 
direito de escolha?” Ou seja, o desejo e as vontades femininas não existem, o que existe 
é o poder de conquista do personagem, onde algumas caem e outras não. 
Berenice fala para Serginho que é virgem e a notícia corre. O personagem declara 
que ele conhece uma virgem para uma multidão, gritando que “existe uma virgem nessas 
terras”, trazendo a ideia de que Berenice se torna especial por conta de sua pureza virginal, 
como se fosse “um produto raro” naqueles tempos pós revolução sexual. A mãe de 
Serginho acha graça da virgindade de Berenice, indagando que virgindade no século XX 
é algo irônico. 
Em relação à questão da virgindade, Anne-Marie Sohn, em O corpo sexuado 
(2008) destaca que o pudor “durante muito tempo [foi] inculcado como virtude desde a 
primeira infância e reforçado para as filhas na adolescência” (SOHN, 2008. p: 109.). Esse 
pudor, encarado como uma virtude feminina, é, antes disso, a expressão da honradez do 
próprio homem, servindo para assegurar a boa imagem do homem como guardião da 
inocência e de sua própria honra (no caso dos pais), ou como iniciador sexual (no caso 
dos maridos). A honra é vista como objeto de troca e como elemento de prova da 
dignidade familiar:  
Da mulher esperava-se castidade e fidelidade no matrimônio e virgindade antes 
do matrimônio, ou ao menos antes de uma promessa matrimonial. Assim, a 
reputação pública da mulher (fama) era, simultaneamente, um dos 
componentes da honorabilidade do homem que a dominava. (DÓRIA, 1994. 
p: 66) 
 
B) As suecas, ou seja, as “liberadas”: 
 
Ao contrário das virgens, as personagens “liberadas”, ou seja, que praticam sexo 
sem estarem casadas (nesse caso, para diferenciá-las das infiéis), apareceram como 
apelidadas de “suecas” pelos personagens masculinos em dois dos filmes analisados. Por 
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conta do histórico de liberdade em relação ao sexo, ao corpo e igualdade entre os sexos 
no país. A expressão aparece nos filmes nas vezes em que personagens dos filmes 
analisados utilizam a expressão para se referirem às mulheres com quem transaram sem 
compromisso. Ou seja, a liberação sexual feminina ocorrida durante a década é a exceção 
nos filmes, onde personagens assim (tirando a prostituta Guadalupe de Memórias de um 
Gigolô, que no caso tem o detalhe de ser uma prostituta) estão limitadas a personagens 
secundários nas tramas, servindo apenas para o prazer momentâneo dos personagens 
masculinos, nunca se tornando o objeto de suas afeições. 
A primeira vez que isso acontece é no filme Os paqueras. Após fotografarem uma 
aspirante a atriz aleatória no estúdio do personagem Toledo, onde esta, em alguns 
momentos, aparece nua mostrando os seios e as nádegas pega os dois amigos, acaba 
ficando insinuado que os três fizeram sexo juntos. Ao deixarem a modelo em casa, os 
amigos gritam no carro “Viva a Suécia”. A segunda vez que a expressão é utilizada é no 
episódio Berenice, de Lua de mel e amendoim. O filme começa com o personagem 
Serginho nu, de bruços, pegando sol e em off  escutamos a voz de uma mulher reclamando 
sobre o fato deles terem transado na primeira noite deles, reclamando que não foi certo e 
que ele “a usou”. Serginho indaga, perguntando qual a diferença de ser na primeira noite 
ou na décima, completando que ela se comportou como uma perfeita “sueca” e foi logo 
ao “assunto”. 
 
C) As infiéis: 
 
As infiéis se diferem das personagens liberadas pois já são casadas, fazendo com 
que o sexo seja um assunto menos complicado. O filme Adultério à brasileira, que gira 
em torno de traições em classes sociais distintas, as traições femininas estão em maioria, 
porém, a única personagem onde se é mostrado os motivos que a levam trair seu marido 
é a personagem da história A receita. No filme, a personagem lê uma revista onde vemos 
uma propaganda escrita “quando a mulher confia, ela é fiel” e o que vemos, no decorrer 
da história é exatamente o que acontece. Seu marido, além de ser mulherengo a trata mal, 
por conta destas atitudes, a personagem acaba, no final da história, sendo infiel. Na 
história O telhado, há um diálogo entre duas vizinhas, onde uma elogia o vestido da outra, 
perguntando se foi seu amante que lhe deu e comenta que o vestido está decotado demais 
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e que seu marido, o Zé, não vai gostar. A esposa de Zé fala que ela usa o que ela quiser 
(mostrando certo, como conhecemos hoje em dia, empoderamento) e a vizinha retruca 




(Cena episódio A receita) 
 
O filme Os paqueras, também tem sua cota de infiéis porém, elas são apenas 
coadjuvantes, apenas conquistas amorosas de seus personagens masculinos. Outro filme 
que temos apenas uma lembrança de uma infiel é no episódio Berenice de Lua de mel e 
amendoim onde, em uma breve cena, temos o personagem Serginho sendo rapidamente 
confrontado pelo marido de uma de suas conquistas, ao encontrá-la e seu marido estar 
junto.  
 
D) Entre o tanque e o cinto: 
  
Ao analisarmos os filmes deste capítulo, encontramos dois tópicos de extrema 
importância para serem levantados neste trabalho, sobre a questão do discurso moralista 
existente nesses filmes em relação à figura feminina, no caso a violência contra a mulher 
e o lugar social que esta deveria ocupar. A violência contra a mulher foi algo que apareceu 
com tamanha banalidade nos filmes analisados, tanto em discursos (como, no caso já visto 
anteriormente, o “conselho” dado por um dos amigos de Alberto no episódio homônimo 
do filme Lua de mel e amendoim, onde o homem deveria bater em sua esposa caso ela 
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estivesse se comportando de uma forma não agradável com seu marido) como 
factualmente.  
Uma das cenas onde a violência contra a mulher é vista fisicamente é no filme 
Memórias de um gigolô, onde o personagem de Esmeraldo (Jece Valadão), ao estar vendo 
que Guadalupe, interpretada por Rossana Ghessa, está ajudando Mariano no jogo de 
carteado que está acontecendo no prostíbulo, lhe dá um tapa na cara. Nem precisa se dizer 
que a Lei Maria da Penha (lei nº 11.340, de 7 de agosto de 200634) ainda não havia sido 
criada, porém, acreditava-se ser previsto por lei35 (por conta de uma interpretação na 
Constituição que vigorou de 1889 a 1940, porém a ideia durou por muito mais tempo, 
incluindo ser utilizada em casos famosos, como o da socialite Ângela Diniz, por seu 
companheiro Doca Street, em 1976) o homem ter o direito de assassinar a mulher para 
recuperar a “sua honra”.  
Outras vezes em que vemos a violência contra a mulher ser banalizada, até 
adquirindo um viés cômico, é quando os maridos traídos pegam suas esposas cometendo 
o adultério em flagrante. Há cenas onde os maridos resolvem partir para cima da esposa 
com pedaço de pau (episódio O telhado, em Adultério à brasileira), como com uma arma 
(cena d’ Os paqueras, onde Toledo acaba indo parar em uma delegacia). Ou seja, 
situações passíveis de crimes passionais, como vemos em abundância todos os dias, são 
exibidas de maneira cômica. Uma outra cena do filme de Reginaldo Farias, onde o homem 
trata a mulher com violência é a que Nonô e Toledo estão bebendo em um restaurante e 
começam a paquerar mulheres que estão na outra mesa (acompanhadas).  A “paquerada” 
por Toledo, quando ele nota que ela está olhando para a mesa ao lado, sofre violência do 
recém marido e a situação foi vista com banalidade, onde a mulher se “vinga” dando bola 
para outro. 
Já em relação ao lugar social que a mulher deveria ocupar temos, por exemplo, a 
ideia de que o lugar da mulher é em casa cuidando dos filhos e da casa, como vemos no 
filme Adultério à brasileira, onde a esposa pede dinheiro para fazer comprar para casa e 
o marido a pede para economizar. A esposa fala que o que ela precisa é trabalhar e o 
                                                          
34 <http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2004-2006/2006/lei/l11340.htm> Acesso em: 13/10/ 
2015. 




marido protesta, argumentando que o trato quando eles se casaram foi que ela ficasse 
cuidando da casa.  
No caso do filme Os paqueras, temos a empregada que, além de fazer o serviço 
também faz parte das conquistas de Nonô (uma sexualização da figura da empregada, 
questão que será problematizada no capítulo a seguir) onde, no caso do filme ela é nova 
e atraente. Margarete, filha de Toledo, aparece como a boa moça, engajada politicamente 
(sendo a personagem que nos mostra o panorama político da época filme) porém, o filme 
acaba com Toledo pegando Nonô e Margarete juntos e, ao brigar com o então amigo, pelo 
fato dele ter se envolvido com sua filha, perguntando o que ele fez com ela, Nonô fala 
para ele que ele fez o que “todo homem faz com uma mulher, e que ela gostou e pediu 
mais” e que “ela é tão mulher quando ‘as outras’”. Toledo cai em si e vê que a filha sim, 
é uma mulher e tem desejos e a deixa ir atrás de Nonô, que andava na frente. Margarete 
e Nonô andam na frente na cena final de mãos dadas e Toledo atrás olhando para os dois.  
O que surpreende na cena é o fato de que falta protagonismo verbal à figura de 
Margarete na cena do confronto entre os dois amigos, como se ela não fosse dona do 
próprio corpo e de suas decisões. Como se Nonô e Toledo estivessem brigando pelo fato 
de Nonô não ter pedido consentimento a ele para ficar com sua filha. Podemos tentar 
entender que a decepção de Toledo com o amigo se deve ao fato de que Nonô afirmar que 
estava apaixonado e pedir seu carro emprestado, onde, ao ser perguntado pelo amigo, se 
ele conhecia a moça ele diz que não. É compreensível pois, como pai zeloso, o 
mulherengo, bon vivant e folgado Nonô não seja o tipo de cara que ele pensaria para sua 
filha. Porém os diálogos não são voltados para a traição do amigo, mas sim para saber o 
que ele fez com sua filha.  
Outro aspecto importante da cena é que, ao saber que a filha transou com o amigo, 
Margarete olha para o pai envergonhada, sem saber o que fazer, além do fato de que ela 
só acelera o passo para andar ao lado de Nonô depois que, ao andar do lado do pai sente 
que ele deu o consentimento (a aprovação) para ela ficar com seu então amigo. 
Podemos também ver a objetificação da figura feminina no filme Memórias de um 
gigolô onde, após o prostíbulo onde Mariano e Guadalupe moram ser invadido pela 
polícia e fechado e Mariano fugir com Guadalupe, estando finalmente juntos, o dinheiro 
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acaba e Mariano não se oferece para trabalhar, mas sim Guadalupe passa a fazer (palavras 
do próprio personagem) trottoir36. 
 
2.3. Mais uma vez subalternos: Representação de personagens negros: 
 A representação do negro no cinema ganha, partir da década de 1950, uma nova 
visão de representação. Antes, desde a década de 1930, com as hegemônicas chanchadas, 
o negro representava, no geral, papéis pequenos, que ocupavam posições subalternas nas 
tramas, ou papéis estereotipados, que mesmo quando tinham destaque não permitiam 
nada além do caricatural. A partir dos anos 195037 surge um grupo de cineastas que, em 
oposição às produções industriais das companhias de cinema no Brasil, as chanchadas, 
propõem a realização de um cinema com forma e conteúdo nacionais. Na busca de uma 
nova estética e de temas para tratar das questões referentes ao povo brasileiro, esses 
cineastas independentes dos anos de 1950 e do Cinema Novo a partir dos anos 1960, 
colocam a representação do negro em um novo prisma. Nesse cinema brasileiro moderno, 
o negro chega a protagonista e sua cultura passa a ser focalizada por um olhar privilegiado 
dos realizadores. Rio, Zona Norte (1957), de Nelson Pereira dos Santos, é um grande 
exemplo desse novo cinema. O filme, que tem um negro como personagem principal 
(interpretado por Grande Otelo), deixa bem claro o protagonismo de Otelo já em seu 
cartaz, como podemos ver abaixo.  
 
                                                          
36 Trottoir (fra): Calçada. No caso, a expressão era uma maneira mais chique de se referir à prostituição 
de rua, de “calçadão”. 
37 É interessante fazer a observação de que a Lei Afonso Arinos (Lei 1390/51), que classificava como 




(Cartaz filme Rio, Zona Norte) 
 
  Porém, após o golpe de 1964, esses cineastas passaram a se preocupar mais com 
as questões das utopias e ideais de esquerda que estavam sendo esmagados pelo novo 
governo em seus novos filmes. O Cinema Novo, a partir de 1968 com o AI-5, entra em 
crise e surge no horizonte uma volta ao passado das antigas chanchadas, onde os negros 
perdem essa nova posição de “destaque” e volta aos personagens secundários e 
estereotipados que antes lhe cabiam. 
Nos filmes analisados temos alguns exemplos disso. Dos quatro filmes analisados 
neste capítulo, apenas um tinha algum personagem negro (a).  O filme é Memórias de um 
gigolô, onde a personagem, Aurélia, aparece quando Mariano vai trabalhar como 
segurança em um palacete em botafogo, lá ele conhece a conhece, uma jovem negra que 
trabalhava no palacete (é interessante pontuar que à primeira vista não sabemos qual o 
trabalho de Aurélia, pois ela não está uniformizada, mas sim com um vestido normal). 
Quando Aurélia aparece para mostrar o palacete para Mariano começa a tocar como trilha 
um som de tambor quase que tribal. Logo, Mariano narra em off, que no terceiro dia 
dormiu com Aurélia (cena dos dois na cama e ela com os seios à mostra) e, palavras dele, 
“uma escurinha de seios rijos, voz de samba canção e frescor vindo direto do tanque”.  
A personagem, além de ser uma empregada, é apenas uma personagem secundária 
e tem como finalidade transar com o personagem principal. A narração de Mariano 
descrevendo a personagem demonstra o universo preconceituoso pornochanchadas. O 
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outro filme onde há algum tipo menção a alguma figura negra é o longa Lua de mel e 
amendoim. Na história intitulada Berenice, pai do personagem de Serginho é diplomata 
e, provavelmente se encontra trabalhando na África, pois Serginho, ao escrever em uma 
cena uma carta para seu pai, notamos a utilização da expressão preconceituosa “criola”, 
para supor e designar que são essas mulheres com quem seu pai está se relacionando. 
 
2.4. Representação de personagens homossexuais: 
 
Antes das pornochanchadas, personagens homossexuais já haviam aparecido nas 
telas do cinema nacional. Tanto pelo viés cômico, carregados de estereótipos, quanto de 
maneira subjuntiva. Filmes como Brasa dormida (1929), de Humberto Mauro e Limite 
(1931), de Mário Peixoto, são estudados dentro da temática Queer38 por Mateus Nagime 
(2016). O primeiro filme citado conta a história de um triângulo amoroso composto só 
por homens e o segundo se enquadra, principalmente, pelo fato do diretor ser 
homossexual não assumido, transparecendo seu incômodo e descontentamento com o 
mundo em que vive, onde sua opção sexual não é aceita. 
 
 
(Cartazes filmes Brasa dormida e Limite) 
                                                          
38 Na dissertação de mestrado Em busca das origens de um cinema queer no Brasil, defendida esse ano 




Dentro do viés cômico encontramos nas antigas chanchadas39 personagens 
construídos dentro de alguns estereótipos que se perpetuam 
nas pornochanchadas. Personagens, majoritariamente masculinos, aparecem como 
efeminados, ocupando posições coadjuvantes pontuais e sem qualquer desenvolvimento. 
Esses, de acordo com Luiz Francisco Buarque de Lacerda Júnior, em Cinema gay 
brasileiro - Políticas de representação e além (2015)40, começaram a ganhar mais espaço 
a partir das pornochanchadas. 
 De acordo com Lacerda Júnior,  
 
O homem efeminado (...) marcou presença em muitas das chanchadas, sempre 
em aparição pontual, sem qualquer desenvolvimento ou ligação com esquetes 
anteriores ou posteriores ou com o enredo principal, seu elemento cômico 
fundamentando-se nos seus próprios trejeitos. (LACERDA JÙNIOR, 2015. p: 
36) 
 
 Ainda de acordo com Lacerda Júnior, temos também como uma constante nas 
chanchadas, circunscrito nesse universo estereotipado, a transgeneridade farsesca, onde 
o personagem troca temporariamente de gênero, a partir de uma necessidade surgida na 
trama. A comicidade se encontra também na diferença entre os dois, ao serem 
comparados, onde no tipo efeminado os signos de essência feminina sobrepõem a 
(“natural”) masculina, fazendo com que ambos os gêneros habitem harmoniosamente 
aquele personagem. Já no personagem passando por uma transgeneridade farsesca, a 
comicidade se encontra no extremo oposto: na dificuldade encontrada pelo personagem 
“macho”, em sua tentativa de forjar e interpretar os signos da essência feminina, criando 
um conflito no seu agir. 
Assim, apesar da representação, os gays que apareceram nas pornochanchadas têm 
sua imagem associada à ridicularizarão. Os personagens são sempre secundários e seu 
perfil é formatado em um personagem apenas:  repleto de trejeitos repetidos, sempre 
engraçado, piadista e mostrados em ambientes marginais. Os personagens não sofrem 
ojeriza do público, muito pelo contrário, recebem uma imediata aceitação. O fato se deve 
à sua construção estar em acordo com o imaginário do público a respeito de tal tipo de 
                                                          
39 É curioso notarmos que personagens lésbicas, são muito poucas. Temos, como exemplo, dentro da 
temática queer, o filme Poeira de Estrelas (1948), de Moacyr Fenelon.   




personagem. Como não há desenvolvimento do personagem, e sua função é de mero 
alívio cômico, não há reflexão e ou qualquer eventual problematização sobre esses tipos 
por parte do público pagante dessas obras, logo esses personagens funcionam como meros 
dispositivos, quase como gags visuais no repertório da trama. 
Nos filmes analisados, encontramos personagens gays em dois deles. Ambos 
aparecem em curtíssimas cenas e para trazer comicidade à situação e ambos são 
estereotipados. O primeiro personagem aparece no longa Os paqueras como um amigo 
gay de duas conquistas de Nonô e Toledo. Já no filme Memórias de um gigolô, o 
personagem é apenas um transeunte aleatório que, ao confrontar Mariano sem nenhum 
motivo importante o personagem de Mariano o chama de bicha.  
 
2.5. Precisamos “falar” sobre a Ditadura: 
 
Por mais que os filmes não refletissem sobre o momento histórico e político que o 
país se encontrava e a proposta deste trabalho visa analisar este tema, sentiu-se a 
necessidade de mencionar esse aspecto. O Governo Militar não passou incólume em 
alguns dos filmes analisados. Nos filmes deste capítulo, se aparecia como uma 
personagem distante, aparecendo em comentários, mas sem muita profundidade, sem 
nenhuma problematização. Dentre os filmes selecionados, o filme que ousou questionar 
a situação de maneira mais problematizante foi o filme Os paqueras onde, por meio da 
personagem Margarete, que era estudante e participante do movimento estudantil, 
ficamos sabendo da situação política nacional. Duas são as cenas: a primeira é entre 
Margarete e seu pai, Toledo, onde conversando com Toledo mostra certa preocupação 
com a filha e indaga que padres deveriam rezar missa e não frequentar passeatas. 
A outra cena é entre ela e Nonô onde, conversando, Margarete tenta engajar Nonô, 
ao trazer à tona a questão da vaga dele no vestibular, falando que ele, que ficou em 
excedente, deveria lutar por ela. Nonô, fala que não vai para rua pois não quer mendigar 
vaga e levar “borrachada e pata de cavalo”, fazendo uma alusão à violência repressiva 
que as passeatas sofriam. 
No filme Memórias de um gigolô, depois que Guadalupe foge mais uma vez com 
Esmeraldo e Mariano passa a trabalhar vendendo jornais religiosos. Ao encontrar de novo 
a antiga cafetina que o criou, Mariano fala que está trabalhando catequizando índios, 
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delinquentes e comunistas. Já em Lua de mel e amendoim, no episódio Berenice, 
Serginho, ao escrever uma carta para o pai que é diplomata e mora fora, comenta sobre 
sua preocupação com os “últimos sequestros”, fazendo uma menção aos sequestros de 
representantes de Estado feitos pela luta armada para exigir a libertação de presos 
políticos em sua luta contra a ditadura.  
No filme Adultério à brasileira, no episódio A receita, o novo chefe da repartição 
pública onde o personagem principal trabalha faz um discurso onde fala: “(...) no surto de 
desenvolvimento que abre novas perspectivas para o nosso país (...) meta comum de todos 
nós que estamos emanados pelo progresso e grandeza da pátria”. O discurso faz uma 
menção ao governo militar e seu milagre econômico. 
 
 
3.0. Os pareceres da Censura e recepção crítica: 
 
Nos dias de hoje, apesar de não termos nenhum órgão censor, a censura está 
presente em nosso cotidiano apenas como meio de coibição e conteúdo inapropriado para 
certas faixas etárias, ou seja, estipulando o conteúdo para as faixas etárias apropriadas. 
Inimá Simões (1999) indaga que a Censura Federal “é o instrumento sempre acionado 
durante o regime militar para impedir o acesso dos brasileiros a toda e qualquer 
informação que não interesse ao Poder” (1999, p. 217). Apesar de sua aparência legal, o 
órgão censor não passa de uma repartição pública executora das orientações de órgãos 
superiores. Usando como desculpa a defesa da moral e dos bons costumes, a Censura diz 
estar em sintonia com a sociedade, quando, realmente, opera muito mais na preservação 
do status quo.  
Os filmes analisados, como qualquer outro filme da época, precisaram passar pela 
análise da Censura nacional e não saíram ilesos. Os filmes sofreram cortes (todos em 
questões de sexo e nudez). A seguir serão expostos alguns pedaços dos processos para 
nos trazer uma compreensão melhor de como os filmes eram avaliados e sofriam cortes 
nesse período.  
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Os paqueras41 sofreu 2 cortes (na cena do ensaio da modelo nua) e foi liberado para 
maiores de 18 anos. A censura gostou do filme, o achou bem executado tanto o 
acabamento como a direção e o classificou como para exportação.  
O filme Memórias de um gigolô42 sofreu apenas um corte pela censura (a cena em 
que Guadalupe aparece rebolando, no final, onde seu “sexo” aparece pela segunda vez) e 
foi também liberado para maiores de 18 anos. Os censores acharam que a história passa 
uma mensagem negativa, ao mostrar que os três personagens chegam a seus ideais através 
“do crime”. Porém, consideram que o filme é bem envolvente, prendendo o expectador, 
bem fotografado e com uma boa música. Também foi liberado para maiores de 18 anos. 
É interessante citar que o filme foi “parcialmente financiado” pelo Instituto Nacional de 
Cinema (INC)-  conforme informação citada nos créditos iniciais do filme-, a partir dos 
recursos originários do imposto sobre remessas. 
O filme Lua de mel e amendoim43 sofreu três cortes, todos na segunda história, 
Berenice. Por conta de cenas de insinuação de sexo e temas picantes, foi também liberado 
para maiores de 18 anos apenas. O parecer da Censura classifica o filme com a mensagem 
de que ele transmite a “valorização da mulher virgem”. Os censores categorizaram o filme 
com uma ótima qualidade técnica, onde se é “abordado de forma sutil, às vezes picante, 
o problema da virgindade”. 
Já o longa Adultério à brasileira44 (1969) também teve sua liberação apenas para 
maiores de 18 anos e sofreu cortes durante as cenas de sexo entre a esposa de Zé e o 
caminhoneiro do episódio O telhado. O filme não teve uma boa recepção dos censores, 
que consideraram uma fita ruim, com direção fraca. 
Em relação à crítica especializada, os filmes não foram muito bem recebidos. O 
crítico de cinema Ely Azeredo é quem assina as resenhas dos filmes deste capítulo, 
encontradas no final deste trabalho45. Nas quatro resenhas, podemos achar elementos em 
comum. Além das críticas habituais em relação a atuações, direções e enredos, os quais 
foram bastante criticados, Ely Azeredo nas quatro resenhas reforça a inspiração dos filmes 
nas comédias eróticas italianas de episódios, fazendo fortes críticas ao fato de que os 
                                                          
41 Vide: anexo 3. 
42 Vide: anexo 7. 
43 Vide: anexo 8. 
44 Vide: anexo 5. 
45 Vide: anexos 11 a 14. 
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filmes se encontram em lugares comuns, não trazendo nenhuma inovação no humor e 
desdobramentos em seus enredos, para trazer ao público comédias com apelo erótico, mas 
com criatividade. É curioso apontarmos que tanto nas críticas dos filmes analisados neste 




Capítulo 2: Ousadia e alegria: Qu’est ce-que pornochanchada? 
 
“Agora, nós vamos invadir sua praia...” 
 
 
 Este capítulo visa abordar o primeiro ciclo do gênero pornochanchada e terá seu 
recorte fílmico do início da pornochanchada até seu grande apogeu na Boca do Lixo. Para 
Abreu (2006), esse recorte começa em 1970 e vai até 1975, porém este capítulo analisará 
os anos de 1972 a 1974/5. Atribuímos o recorte à 1972 pois foi nesse ano em que a 
expressão apareceu na mídia pela primeira vez.    
A fim de compreendermos o papel histórico desse gênero cinematográfico, 
precisamos primeiramente entender o que era a pornochanchada. Para Abreu, a definição 
de pornochanchada seria a de um rótulo o qual abriga os filmes produzidos na década de 
1970 que exploravam o erotismo. Em seu início, combinava a influência dos filmes 
italianos em episódios (que juntavam humor, malícia e ironia em histórias curtas), com 
as comédias de costumes cariocas, a chanchada – por isso, o uso do termo chanchada, 
fazendo com que os filmes sejam remetidos a uma ideia de má produção, sem valor 
artístico e vulgares. No entanto, o prefixo porno foi dado, não pelos profissionais desse 
novo gênero cinematográfico nacional, mas sim pela imprensa, a fim de desmoralizar o 
novo gênero. Em relação aos filmes, apesar do apelo erótico não havia nada de explícito 
em seu início. Apenas a intenção ingênua da chanchada de uma maneira explícita, porém 
ainda não deixando de ser uma crônica de costumes.  
Assim, em O roteiro da intolerância (1999), Inimá Simões, afirma que: 
 
“Ao final de 1972, o jornal O Estado de S.Paulo publicou um artigo sob 
o título Cinema brasileiro procura afirmar-se no erótico, com uma relação dos 
25 filmes nacionais de maior bilheteria no período compreendido entre 
novembro de 1969 e junho de 1972. Deste conjunto, observa o articulista C. 
M. Motta, dezenove são comédias e a maioria explora com abundância o sexo 
e as situações eróticas. O interesse do público pelo erotismo cinematográfico 
prevalece sobre os gêneros tradicionais e os filmes vão buscar nas velhas 
anedotas picantes a inspiração para os roteiros, o que permitem 
desdobramentos previsíveis mas nem por isso menos atraentes.” (SIMÕES, 




Apesar da maioria dos filmes terem sido produzidos em São Paulo, no seu início, 
principalmente, algumas produções gravadas foram produzidas no Rio de Janeiro. Com 
o passar do tempo, as pornochanchadas se firmam no território paulistano, mais 
precisamente na Boca do lixo. Nesse segundo momento, como veremos melhor a partir 
do próximo capítulo, os filmes produzidos passam a não apenas comportar as comédias 
de costume, mas sim todos os tipos de gênero, do drama psicológico até o faroeste. A 
famosa alcunha que lhe foi imposta sofre uma espécie de ressignificação e, a partir daí, 
passa a designar todos os filmes com teor erótico produzido com capital privado.  
De acordo com Simões (1999), apesar da produção da Boca do lixo paulistana e 
seus participantes terem sido alvo de críticas e seus filmes sofreram uma relativa 
tolerância da Censura. Se compararmos com outras produções nacionais da mesma época, 
na maioria das vezes eles sofriam poucos cortes e tinham sua restrição para menores de 
18 anos apenas.  
Ainda neste capítulo, a partir da necessidade de uma reflexão a respeito da alcunha 
dada pela mídia aos novos filmes que eram lançados nas salas de cinema, onde o prefixo 
pornô é atribuído a filmes que nada tinham de “pornográficos”, será analisado o que pode 
ser considerado como erotismo e o que seria a pornografia. 
O primeiro filme analisado neste capítulo é lançado antes do termo pornochanchada 
ter aparecido pela primeira vez na mídia. O ano era de 1972 e o país encontrava-se em 
pleno governo do presidente Médici (1969-1974), governo este onde a ditadura militar 
atingiu seu pleno auge, recebendo a alcunha de anos de chumbo.  Seu governo foi 
caracterizado por um controle maior das poucas atividades políticas toleradas, onde a 
repressão e a censura às instituições civis foram reforçadas e qualquer manifestação de 
opinião contrária ao sistema foi proibida. O governo de Médici foi um período marcado 
pelo uso sistemático de meios violentos, como a tortura e o assassinato, para sufocar os 
militantes políticos contra o regime.   
Curiosamente, durante o governo Médici temos a consolidação da Embrafilme, 
onde, exatamente no ano de 1972, são feitas modificações no modo operacional da 
empresa, fazendo com que surgisse a operação de coprodução onde, “a empresa se associa 
financeiramente ao risco do empreendimento, comprando parte do direito patrimonial do 
filme” (AMANCIO, 2007. p. 175). Amancio aponta que neste mesmo ano ocorre o I 
Congresso da Indústria Cinematográfica, onde se é apresentado o “Projeto Brasileiro de 
Cinema” onde, reestruturada, a empresa passaria a ser 100% regida pelo dinheiro público 
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e tendo autonomia financeira e administrativa, fazendo com que a relação entre a empresa 
e a classe cinematográfica estreitassem seus laços.   
Com essa reformulação no órgão estatal, em 1973, o Estado cria os prêmios para 
estimular a produção de filmes voltados às plateias infantis e de caráter histórico e 
literário. Sua justificativa era para se haver um estímulo para a uma “dignificação” da 
atividade cinematográfica, um projeto de indução ideológica de caráter nacionalista e 
didático. A ironia desta política é que ela é criada com esse caráter de “dignificação” do 
cinema nacional, para entrar em choque com a produção comercial reinante, as próprias 
pornochanchadas, as quais sabemos que tiveram sua vida apenas durante o regime militar 
e foram beneficiadas (e beneficiaram também) pelas políticas protecionistas de reserva 
de sala impostas pelo governo militar.  
Amancio (2007), afirma que o “apadrinhamento” por parte de segmentos militares 
mais sensíveis à questão cultural foi de extrema importância para a aproximação entre os 
setores da atividade cinematográfica e o Estado. Para o pesquisador, no início do ano de 
1974, “algumas conquistas já haviam sido consolidadas e a reserva de mercado para o 
produto nacional atendia aos interesses de um projeto nacionalista do governo militar” 
(AMANCIO, 2007. p 176).  
Ou seja, o cinema da Boca do Lixo foi definitivamente alimentado por esta reserva 
de mercado e, para Jean-Claude Bernardet,  
“sem essa lei dificilmente teríamos uma Boca do Lixo. Diferentemente do resto 
da produção, que era financiada ao nível da produção, eles não tinham esses 
recursos. Eles tinham que investir e a possibilidade de reaver o capital provinha 
da exibição proporcionada por essa lei. Essa associação que permitiu que eles, 
diferentemente dos outros produtores, se associassem aos exibidores.” 
(BERNARDET apud ABREU, 2006. p: 192) 
  
 Em 1974, durante a transição para o governo Geisel, ao ter como indicação para 
direção geral do órgão, o cineasta/produtor Roberto Farias, há um estreitamento dos laços 
entre o cinema e o Estado. A classe cinematográfica, encabeçadas pelos cineastas Nelson 
Pereira dos Santos e Glauber Rocha, bastiões do Cinema Novo46, que estiveram nas 
articulações para esta indicação, deu seu apoio explícito. Roberto Farias se torna a 
amálgama que irá unir as correntes de pensamento “nacionalista”, que está articulada ao 
desenvolvimentismo47 e a “industrialista”48, absorvendo as formas de produção e moldes 
                                                          
46 Este que havia sido sufocado com a implementação do Ato Institucional de nº 5 (AI-5) anos antes. 
47 Mais Cinema Novo. 
48 Mais a produção da Boca do Lixo. 
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artísticos estrangeiros. Essas correntes são conflitantes desde os anos 1950/1960. 
(AMANCIO, 2007. p. 176) 
Assim, quando Roberto Faria assume a direção da “nova” Embrafilme, o órgão 
estatal se torna prioritariamente uma área de poder do grupo “nacionalista”, onde estão 
entre as mudanças encaminhadas ainda no mesmo ano, a extinção definitiva do INC, a 
criação do Conselho Nacional de Cinema (Concine), ampliação da Embrafilme e a criação 
da Fundação Centro Modelo de Cinema (Centrocine), ligado à cultura cinematográfica 
(pesquisa, memória, filmes técnicos, científicos e culturais etc.). A Embrafilme passa ter 
em dentro de suas atribuições a co-produção, a exibição e distribuição de filmes em 
território nacional. 
É nesse universo que estão inscritos os filmes analisados neste capítulo e esses 
filmes serão: A viúva virgem (1972), Como é boa a nossa empregada (1973), Ainda 
agarro esta vizinha (1974) e As cangaceiras eróticas (1974).  
 
 
(Cartaz do filme A viúva virgem) 
 
O primeiro filme escolhido para este capítulo é A viúva virgem (1972) foi dirigido 
por Pedro Carlos Rovai. O filme conta a história de Cristina (interpretada pela atriz 
Adriana Pietro) que, ao perder seu marido, o coronel Alexandrão na noite de núpcias, 
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continua virgem. Seu falecido marido (interpretado por Carlos Imperial) é um rico 
fazendeiro de Minas Gerais e, ao herdar sua fortuna, se muda para o Rio de Janeiro para 
“mudar de ares”. Lá, o apartamento de seu finado marido foi invadido pelo picareta 
Constantino, sua irmã Tamara e seu amante Paulinho. Ao chegarem nas terras cariocas o 
grupo desocupa o imóvel, mas Constantino resolve conquistar a viúva e dar o golpe do 
baú. Para isso, passa-se por milionário. Porém, a virgem é assombrada pelo fantasma do 
coronel, que não está disposto a permitir que outro homem se aproxime de sua amada. O 
filme foi sucesso de público, Ramos, afirma que, de 1970 a 1975, dentre as vinte e cinco 
maiores bilheterias nacionais, existiam nove pornochanchadas, onde A viúva virgem 
capitaneava o ranking. (RAMOS, 1987. p: 407.) 
Já o filme Como é boa a nossa empregada, foi lançado em 1973 e é dividido em 
três episódios, O primeiro, intitulado Lula e a Copeira, dirigido por Ismar Porto, conta a 
história de Lula, um rapaz que, ao aprontar pegadinhas para assustar a empregada que 
trabalha na sua casa, faz com que ela se demita. Assim, quando seus pais colocam um 
anúncio no jornal anunciando a tal vaga, Lula se certifica de deixar apenas a candidata 
bonita chegar até a entrevista. Clara, recém-chegada, na cidade carioca, é contratada e 
vira alvo de desejo não só apenas de Lula, mas também de seu pai e do amigo da família.  
O segundo episódio, O Terror das Empregadas, dirigido por Victor di Mello, 
assistimos a história de Bebeto, um adolescente de 16 anos que assedia não só a 
empregada da sua casa, mas também as da vizinhança, com o intuito de conseguir transar. 
Sua mãe, sem saber o que fazer por conta de seu comportamento, o leva a um terapeuta.  
Já o terceiro episódio, O melhor da festa, também tem a direção de Victor di Mello e 
conta a história de Naná, um corretor de ações que abusa do discurso moralista para cima 
de seus filhos e esposa. Numa festa da sociedade, Naná se encanta pela empregada mulata 
que trabalhava na festa e marca um encontro com ela. Porém, por coincidência, sua esposa 
aparece no local e para evitar ser surpreendido, Naná pede ajuda a um funcionário de um 
amigo, que acaba confundindo a empregada com a esposa. O filme, como se verá mais a 




(Cartaz do filme Como é boa a nossa empregada) 
 
O terceiro filme analisado será o Ainda agarro esta vizinha (1974) o filme 
apresenta a dobradinha na parceria entre de Pedro Carlos Rovai, na direção, e Adriana 
Pietro, como a personagem Tereza.  O filme se passa em um superlotado edifício de 
quitinetes na Zona Sul carioca49, onde é habitado por toda sorte de pessoas: famílias, 
solteiros, prostitutas, etc. Lá mora Otávio (Tatá), um desempregado, que faz bicos de 
redator de publicidade. Certo dia se muda para o prédio Tereza, uma bela moça virgem, 
que vive com a madrinha, dona Olga. Tatá se encanta pela moça, porém sua madrinha 
quer que Tereza faça um bom casamento com algum homem rico. Assim, Tatá e sua trupe 
(quase circense) de amigos o ajudam a conquistar o amor (e a madrinha) de Tereza. É 
interessante, ao assistir e analisar o filme, ver como o edifício representa um personagem 
imprescindível para a narrativa e caracterização da história do longa. O filme tem roteiro 
de Oduvaldo Viana Filho, o “vianinha”, grande teatrólogo brasileiro e argumento de 
Marcos Rey50, escritor brasileiro que também foi o roteirista do filme a seguir, As 
                                                          
49 Esses edifícios são popularmente conhecidos como “cabeças de porco” e são bem comuns no bairro 
de Copacabana, na Zona Sul carioca. 
50 <http://cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=P&nextAction=search&exprSearch=I
D=003360&format=detailed.pft> Acessado em: 11/10/2015. 
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cangaceiras eróticas 51 e do romance, adaptado para o cinema e analisado no capítulo 
anterior, Memórias de um gigolô. 
 
 
(Cartaz do filme Ainda agarro esta vizinha) 
 
 O quarto e último filme analisado neste capítulo será As cangaceiras eróticas, 
também de 1974 e dirigido por Roberto Mauro. O filme narra a história de um bando de 
cangaceiras jovens e belas à procura de vingança contra o chefe do cangaço da região, 
Cornélio Sabiá. Duas meninas têm o pai, um líder do cangaço, assassinado pela polícia a 
mando de Cornélio Sabiá, ainda quando eram crianças. Por conta disso, são levadas para 
o orfanado do vilarejo, administrado pelo Padre Lara, por seu tio. Por lá vivem até moças, 
quando Cornélio Sabiá reaparece a procura delas e mata o padre. As duas meninas, então 
mulheres, recrutam as amigas de criação no orfanato e formam o bando e partem para a 
vingança. O filme marca a estreia das futuras starlets da Boca do Lixo, Helena Ramos e 
Matilde Mastrangi. Outro ponto de importância da escolha do filme é que, dentre os 
filmes analisados até então, é o primeiro que não participa do gênero comédia, sendo um 
                                                          
51 < http://cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=P&nextAction=search&exprSearch=I
D=024314&format=detailed.pft> Acessado em: 11/10/2015.  
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dos precursores da abertura a outros gêneros fílmicos envolvendo erotismo nestas 
produções nacionais.  
 
 




1.0. Qual a diferença entre o charme e o funk? (Ou Erotismo x Pornografia): 
 
 
Seria mais fácil se a resposta fosse o verso “um anda bonito, o outro elegante”, da 
letra de Rap da diferença de Mc Dollores e Marquinhos. Porém, a questão é um pouco 
mais complicada e não dá para se discutir esmiuçadamente em apenas um sub- capítulo. 
Assim, tentará se fazer um breve levantamento da questão, problematizando-o o 
suficiente para conseguirmos compreender o tema.  Para María Elvira Benítez (2009), em 
Nas redes do sexo, definir o que é pornografia e o que é erotismo é um território nebuloso. 
Definir a diferença entre elas passa por juízos de valores e avaliações sobre 
comportamentos morais. Para a antropóloga, “retirar a imagem de um contexto 
estigmatizado e colocá-la em outro, valorizado ou legítimo, ou argumentar que uma 
imagem transcende o tipicamente sexual possuindo ‘algo a mais’ artística ou 
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culturalmente, são possibilidades para fugir da censura e evitar o rótulo de pornografia” 
(BENITEZ, 2009, p: 20). Ou seja, parafraseando Robbe-Grillet, “a pornografia é o 
erotismo dos outros”. 
Em O olhar pornô (2012), Nuno Cesar de Abreu aponta que na literatura tanto a 
pornografia quanto o erotismo nos remetem a ideia de segredo, de secreto, sendo ambos 
uma espécie de revelação de algo que não deveria ser exposto. Para o pesquisador, ambos 
conceitos parecem estar sempre juntos ou contidos um no outro, se referindo à 
sexualidade e às interdições sociais e se expressado pela transgressão. As tentativas de 
separá-los têm se mostrado inúteis por conta dos dois sempre estarem presentes quando 
o assunto é a sexualidade e suas representações, se projetando em um campo de 
contradições e ambiguidades e seu posicionamento entre o admissível e o inadmissível, 
flutuar entre tempo e espaço.  
Para a cientista social e filósofa Eliane Robert Moraes, o erotismo e a pornografia 
são sinônimos. Eliane, que tem como objeto central de sua carreira a literatura erótica, 
em uma entrevista concedida para a revista eletrônica feminista Geni52 (2013), afirma que 
a única diferença entre o erotismo e a pornografia é a ausência de combustível para a 
imaginação de quem o está consumindo. Uma diferença estética, onde a pornografia 
acaba sendo portadora de um didatismo no pior sentido, pois não ensina.   
Benitez (2009), aponta que existe uma dificuldade em delimitar os signos acerca 
do que deve ser interpretado como pornográfico, ou como erótico. As fronteiras entre 
eles, havendo uma, é algo impreciso por não depender somente da natureza e do 
funcionamento das mensagens, mas também de sua recepção. Para diferenciar ambos os 
estilos, diversas são as definições utilizadas, as quais são construídas a partir de distintas 
posições de discursos e de lugares de poder. 
Ainda de acordo com Benitez, 
 
 “a pornografia tem sido analisada da perspectiva da crítica do mercado 
e da produção de imagens dentro da chamada cultura de massas, a partir da 
crítica feminista, com base nas teorias da estética da representação, da ótica dos 
reformistas e religiosos, além de aproximações que se detêm no exame de suas 
implicações legais, jurídicas e políticas. Várias destas definições estão 
carregadas de juízos e avaliações sobre comportamentos morais. Categorias 
como erotismo, vulgaridade, obscenidade e sexo explícito são utilizados com 
frequência, às vezes, até mesmo como sinônimos.” (BENITEZ, 2009. p: 18) 
 
                                                          




Para Abreu (2012), a origem dos termos pornografia e erotismo além de terem 
origens etimológicas diferentes, nasceram em períodos discrepantes da história.  
Enquanto a pornografia se originou do grego pornographos, que significa literalmente 
“escritos sobre prostitutas”, onde o termo se referia à descrição dos costumes entre as 
mesmas e seus clientes, sendo a “escrita acerca do comércio sexual”, seu significado nos 
dicionários remetem à sugestão ou expressão de atos obscenos na arte, capazes de 
explorar ou motivar o lado sexual do indivíduo, à devassidão e à libertinagem. (ABREU, 
2012. p: 21) 
Já a expressão erotismo nasceu em pleno século XX, oriunda do “adjetivo erótico, 
derivado de Eros, o deus do amor, do desejo (sexual) em sentido amplo” (Ibidem). Abreu 
afirma que, para o pai da psicanálise Freud, o erotismo expressaria o “desejo do homem 
de união com os objetos do mundo”. Sendo que “amor enfermo, paixão sensual insistente, 
busca excessiva da sensualidade, lascívia são algumas das definições encontradas nos 
dicionários” (Ibidem). 
O filósofo Georges Bataille, em O Erotismo (1987), procurara conduzir o erotismo 
pela senda da transcendência. A partir da ideia vista acima de que o erótico seria uma 
“manifestação do desejo do homem de se unir com o mundo”, o filósofo misturando 
insights psicanalíticos a teorias existencialistas, onde o erotismo é uma das características 
básicas do ser humano. O esforço de Bataille para caracterizar o erotismo como possuidor 
de um sentido que a abordagem científica não pode alcançar (BATAILLE, 1987. p: 8), 
fez-lhe insistir na carga simbólica, religiosa e poética existente na experiência erótica: 
Insisto no fato de que, nesta obra, os impulsos da religião cristã e os da vida 
erótica aparecem em sua unidade. (...) Quero dizer aqui que meu esforço foi 
precedido pelo Miroir de La Tauromachie, de Michel Leiris, onde o erotismo é 
abordado como uma experiência ligada à vida, não como objeto de uma ciência, 
mas da paixão, mais profundamente, de uma contemplação poética 
(BATAILLE, 1987. p: 9). 
 
Assim, o erotismo acaba sendo encarado por uma sublimação, uma purificação 
dos prazeres carnais, onde estes existem pois são ligados ao sentimento amor. Enquanto 
neste “ideal de erotismo” a linguagem do ato, dos corpos podem ser amenizadas por 
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metáforas (como se referir à genitália feminina como flores)53, a pornografia acaba por 
não deixar nada à livre imaginação, tendo suas referências explícitas, diretas. O erotismo, 
de acordo com essa lógica, pode se referir a imagens explícitas, porém não 
exclusivamente a elas. Fazendo com que elas possam estar no contexto ao se referirem a 
representações que evocam sentimentos de prazer do corpo e da sexualidade, sem 
obrigatoriamente produzir um efeito sexual imediato. Ou seja, a pornografia acaba por 
ser interpretada como a parte “suja” do erotismo, como a poluição da arte e beleza erótica.  
Com isso, algumas vozes que difamam a pornografia se utilizam do argumento de 
que a mesma estaria relacionada às noções de desvio e transtorno. Para estes, a 
pornografia é uma “praga” capaz de degenerar e destruir, em diferentes planos sociais, 
seus consumidores. Anteriormente, se atribuía à esta separação o fato de que a pornografia 
seria em cima do genital e o erotismo uma coisa velada.  
 Ao transportarmos essa separação para as artes visuais, no caso o cinema, essa 
linha tênue entre o erótico e o pornográfico passa a ser representada pelo soft e o hard 
core, onde ambos centrados na excitação sexual, porém independentes, cada qual com 
sua estética, narrativa e técnica próprias. Segundo Linda Williams, em sua obra icônica 
sobre o tema, Hard Core (1989), tanto o erótico quanto o pornográfico são 
contextualizações históricas da sexualidade. Cada uma dessas temáticas possui diferentes 
estéticas e finalidades. O pornográfico (o hard core), como já abordamos, teria como 
finalidade a excitação corpórea e o gozo, enquanto o erótico (o soft core) buscaria 
provocar o imaginário e as fantasias. 
 
Por exemplo, a distinção é frequentemente feita entre material erótico (que 
intensifica nossas mentes e imaginação) e pornografia (que estimula o corpo). A 
rigidez assumida dessas categorias obscurece o fato de que elas proveem da 
evolução histórica e que tanto os corpos quanto e desejo são historicamente 
construídos. No século XIX, a consolidação de categorias como a pornografia, 
através da legislação que regula obscenidade, foi debatida e contestada 
justamente por causa da ausência de critérios evidentes para definição dessas 
categorias (WILLIAMS, 1989. p: 133)54. 
 
 
2.0. Será a grama do vizinho mais verde? O porn-chic chega às salas de cinema 
americanas: 
 
                                                          
53 Nesse caso, estamos pensando nas obras literárias. Porém, essa construção de erotismo também se 
fará presente em outras manifestações artísticas, como a fotografia e o cinema.  







(Imagens da notícia n’ O Correio da manhã de maio de 1973) 
 
 
Se, como visto anteriormente no capítulo, a primeira vez que a imprensa comentou 
sobre a invasão das comédias com teor erótico nacionais, que a cada dia invadiam e 
lotavam mais os cinemas, foi n’ O Estado de S. Paulo no final de 1972, podemos ter a 
certeza de que o assunto não se deu por encerrado e aceito logo depois numa espécie de 
resiliência. Acima, temos a imagem de uma nota publicada no jornal O Correio da 
Manhã, em maio de 1973 não se referindo aos filmes que estavam sendo produzidos nessa 
leva como filmes com uma temática erótica, como foi o caso do jornal paulista, mas sim 
como filmes pornográficos. A nota, em tom dramático, afirma que este gênero terá vida 
curta no país, devido a uma “nova lei de censura” que estaria por vir. A nota completa 
com a afirmação de que os códigos de censura nacionais vigentes no país até então eram 
“muito arcaicos”, vindo de 1946.  
Em, O roteiro da Intolerância (1998), citando o trecho de uma entrevista dada ao 




“Paulo Emílio chama atenção para um fato curioso. A maioria dos detratores dos 
filmes simplesmente nunca viu um filme desses: ‘Agora a campanha contra a 
pornochanchada – você sabe que houve uma marcha em Curitiba da família 
contra a pornochanchada? – é feita por gente que não vê os filmes e acredita no 
que diz a publicidade. Acontece que o próprio nome pornochanchada seria muito 
mais uma jogada de publicidade do que dos críticos de cinema. O filme Eu dou 
o que elas gostam, por exemplo, tem esse nome e a publicidade complementar – 
‘e o que elas gostam não é mole’ -, além do cartaz com o José Lewgoy indicando 
com as mãos as dimensões eventuais do ele daria e elas gostariam, tudo 
sugerindo muita pornografia. Mas o filme não tem absolutamente nada disso – é 
quase uma comédia de costumes rurais, curiosa e é só.” (SIMÕES, 1999. p: 167) 
 
A nota se refere também à produção de “filmes pornográficos” produzidos 
“d´além mar”. Neste exato momento, filmes como A Garganta Profunda (1972), estavam 
fazendo história em território americano, ao levar ao grande público um filme de sexo 
explícito.55 Ou seja, enquanto o país, comandado pelo General Médici sofria a repressão 
censória em seus filmes eróticos (ou pelo menos uma vista grossa para a maioria das 
produções), nos Estados Unidos ocorria algo similar. Em 1972, Garganta Profunda 
chegava às telas de cinema e sofria represálias e censura no país. O filme, dirigido por 
Gerard Damiano chegava às telas de cinema e quebrava paradigmas e deixava a sua marca 
não só no cinema do gênero, mas na história do cinema como um todo, sendo um dos 




(Cartaz Garganta Profunda) 
 
 
                                                          
55 O curioso é que esses filmes explícitos não conseguiram ter exibições em salas brasileiras.  
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Um dos vértices da santíssima trindade do pornô- chic que fizeram nome durante 
a década, onde os outros são: Atrás da porta verde, lançado no mesmo ano pelos irmãos 
Mitchell, e O diabo na carne de miss Jones, também de Damiano e lançado no ano 
seguinte. O filme estrelado por Linda Lovelace revolucionou o cinema ao levar o sexo 
para a classe média, e além, ao imprimir o marco inicial da "bilionária indústria pornô". 
  
(Cartazes Atrás da porta verde e O diabo na carne de Miss Jones) 
 
 Mas nem tudo eram flores e, em 1972, os Estados Unidos passavam por um 
período conservador sob a presidência de Richard Nixon que, para “reinventar a direita 
americana”, se uniu ao fundamentalismo cristão. Essa mudança fundamental começou 
por volta do lançamento de Garganta Profunda e a reeleição de Nixon. O presidente 
mandou banir o filme em vinte e três Estados por considerá-lo ofensivo "à moral e aos 
bons costumes"56. Ironicamente, Nixon, dois anos mais tarde, renunciaria à presidência 
dos EUA devido ao escândalo de Watergate, cujas denúncias publicadas pelo Washington 
Post tinham como fonte principal um informante intitulado Garganta Profunda.  
Assim como no Brasil, que teve o início da onda das então comédias de costume 
eróticas, Garganta Profunda é lançado em território americano no calor da revolução 
sexual, sofrendo também uma peleja contra uma censura conservadora de seu governo. 
Lá, o filme e sua mensagem de "faça o que quiser" e a liberdade sexual, marchavam juntas 
de um lado e, do outro, a direita e o evangelismo que começavam a andar de mãos dadas 
                                                          
56 Referências retiradas do documentário sobre o filme Inside Deep Throat, dirigido por Fenton Bailey e 
Randy Barbato, lançado em 2005. 
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no poder. O filme, de acordo com Bailey, é uma voz fora-da-lei que fala a verdade sobre 
sexo e sexualidade e o governo quis silenciá-la. Se compararmos o filme com o 
informante de homônimo que denunciou o escândalo político de Nixon, ambos são vozes 
contra a hipocrisia. Então são genuinamente similares, especialmente se observarmos que 
sexo e política são indissociáveis.  
O longa não tinha uma produção bem aprimorada, a fotografia e o som são de 
péssima qualidade e as atuações são sofríveis. Porém, o filme arrebanhou não só o público 
de costume, apelidado de “brigada encapotada” (raincoat brigade), mas trouxe às salas 
de exibição o “americano normal”. Astros de cinema, colunáveis e gente que 
"importava"57 iam aos cinemas ver o filme. Fenton Bailey, um dos diretores do 
documentário Inside Deep Throat (2005), afirma no filme que "o filme transformou a 
compra de um bilhete de cinema num ato revolucionário".  
Não era por menos, além do filme tirar do “submundo” e trazer ao mainstream 
uma película de sexo explícito, levando o público comum às suas exibições (até como um 
ato de protesto pois, no país da “liberdade”, sua população quis exercer livre seu direito 
de escolha de assistir ou não à exibição de um filme pornográfico sem que o governo 
interferisse por ela), o filme discutiu abertamente a questão do prazer feminino58 e, pela 
primeira vez na história, o orgasmo clitoriano59 foi debatido abertamente. Ou seja, sendo 
a intenção do roteirista60 ou não, Garganta Profunda acabou por ser um filme político, 
levando às telas uma mensagem subversiva. 
 
 
3.0. Habemus pornochanchada:  
 
 
Se no capítulo anterior os filmes analisados preservavam um certo ar de inocência, 
os filmes analisados neste capítulo nem tanto. As pornochanchadas chegavam a toque de 
                                                          
57 Incluindo, de acordo com o documentário, a própria viúva do antecessor de Nixon, Jackie Kennedy. 
58 É interessante pontuar que os outros dois filmes que compõe a chamada santíssima trindade do 
pornô também tinham como plot principal a questão do prazer feminino. 
59 O orgasmo feminino que se dá pela estimulação do clitóris, onde sua obtenção, na grande maioria das 
vezes, não se dá pela penetração. 
60 O próprio Gerard Damiano que, como é visto no documentário, trabalhava como cabelereiro em um 
salão feminino e estava mais que acostumado a escutar as reclamações de suas clientes sobre seus 
“problemas sexuais” e, ao conhecer “o talento” da protagonista do filme, Linda Lovelace, concebeu a 
história do filme como a conhecemos.  
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caixa às salas de cinema. A representação dos estereótipos ficava levemente menos 
apurada, trazendo os valores conservadores da sociedade mais à tona.  
Para Seligman (2000),  
 
“a conivência do Estado, que via na pornochanchada uma alternativa de 
mercado, além de um braço para a divulgação de sua política cultural até 
mesmo moralista, visto que todas as ‘aberrações sociais’, como homossexuais, 
prostitutas, adúlteros, etc., eram tratadas de forma jocosa e humilhante, prato 
feito para uma classe média que há pouco tempo havia marchado pelas ruas 
com ‘Deus e a Família pela Liberdade’ permitiu que este conjunto de filmes 
construísse uma carreira bem mais edificante do que teria sido em condições 
‘normais’”. (SELIGMAN, 2000. p: 75)  
 
 Dentro deste capítulo, filmes como A viúva virgem e Como era boa a nossa 
empregada, comprovam as afirmações de Seligman (2000). O filme que sai um pouco da 
curva, em relação às personagens femininas é As cangaceiras eróticas, onde (apesar do 
corpo feminino ser objetificado pelos realizadores do filme) suas personagens são (até 





3.1. Representação dos personagens masculinos: 
 
 
A)  A volta dos malandros “de várzea”: 
 
Os personagens principais nas histórias dirigidas por Pedro Carlos Rovai, A viúva 
virgem e Ainda agarro esta vizinha, apesar de morarem na Zona Sul carioca, não se 
enquadram na ideia de playboy, como os personagens analisados no capítulo anterior. 
Constantino, interpretado por Jardel Filho, é um homem sem dinheiro, dono de um 
“negócio” de venda de limonada na praia mais que informal e que vivia, junto com sua 
irmã e seu amante, no apartamento do falecido Coronel Alexandrão por invasão, onde o 
porteiro do prédio os deixou morar lá pois tinha as chaves. O filme começa com Cristina, 
a viúva de Alexandrão, indo morar no Rio de Janeiro e eles tendo que sair do apartamento 
às pressas. Constantino vê nela, uma jovem linda e muito rica, uma chance de se dar bem 
e assim finge ser um rico decorador amigo de seu falecido marido e passa a seduzi-la para 
casar e dar o famoso “golpe do baú”.  
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Já Tatá, interpretado por Cecil Thiré, em Ainda agarro esta vizinha, é um pouco 
diferente. O personagem é um desempregado que faz bicos de redator publicitário para 
obter uns trocados e conseguir pagar as contas. Tatá mora em uma, vulgarmente 
conhecida “cabeça de porco”, um edifício cheio de apartamentos pequenos e onde se mora 
todo tipo de gente. Vivendo entre uma conquista e outra, Tatá conhece Teresa, uma nova 
moradora do edifício e se encanta por ela. No filme, Tatá e Teresa estão em pé de 
igualdade em relação à falta de grana. A tia da moça não aceita o relacionamento dos dois 
pois quer que a sobrinha se case com um homem rico. Tatá prontamente tenta “contornar” 
a situação armando61 uma entrevista falsa e fingindo que conseguiu um emprego de 
verdade, para amolecer e conquistar a aprovação da tia de Teresa.  
No filme, há um momento onde a malandragem de Tatá o torna uma pessoa 
irresponsável e imatura. Tatá, mesmo apaixonado por Teresa, transa com uma paquera 
anterior pois ela apareceu em seu apartamento do nada. Ao serem pegos pelo marido da 
mulher, os dois protagonizam a cena emblemática do filme: a fuga pelo sofá que está 
sendo içado por fora do prédio. Mesmo tendo enganado Teresa várias vezes, Tatá é 
perdoado quando ela aceita casar-se com ele. Porém, na despedida de solteiro, ele bebe 
demais, perde as alianças ao jogar as calças na Baía de Guanabara e chega atrasado na 
cerimônia, fazendo com que a que a noiva quase desista do casamento e só releve depois 
de muita insistência. Porém, a história da entrevista de emprego falsa vem à tona e Teresa 
termina com ele e decide se casar com um escocês rico. Porém, Tatá é redimido ao correr 
atrás de sua amada até o aeroporto e os dois ficam juntos no final. 
Final este que não vemos em A viúva virgem. Constantino, apesar de armar tudo 
o que pôde para ficar com Cristina e espantar o espírito de Coronel Alexandrão, que não 
deixava sua esposa em paz, não conseguiu ficar com o seu interesse. Em uma de suas 
armações para espantar o finado marido de Cristina, ele apresenta a ela, o amante de sua 
irmã, Paulinho, que se finge de gay e antigo amante de Coronel Alexandrão. Porém 
Cristina e Paulinho e encantam um pelo outro e acabam ficando juntos no final, com 
Paulinho assumindo que se fingiu de gay para fazer com que ela ficasse liberta do 
fantasma de seu falecido marido.  
                                                          
61 Em uma cena cômica onde finge estar tendo uma conversa, perto da janela, com um possível futuro 
“chefe” e utiliza suas nádegas para representar o homem. Teresa e sua tia ficam a acompanhar a 
“negociação” entre os dois da janela de seu apartamento. 
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Os malandros desses filmes remetem a um antigo imaginário, àquele malandro 
que aplica pequenos golpes, como próprio Mariano do filme Memórias de um Gigolô, 
analisado no capítulo anterior. Esse tipo de malandro traz uma espécie de contraste aos 
desejos de construção social do Governo Militar, onde esses “marginais sociais”, que 
foram deixados de lado pelo processo de modernização empreendido pelo milagre, não 
correspondem aos padrões morais requeridos e valorizados pela Ditadura, no cultivo dos 
“bons valores” e da “boa sociedade”. Assim, a figura do “malandro” que nos anos 
1920/30 já era marginalizada, nos anos de regime militar, sua repulsa moral ganha nova 
roupagem. 
 
B)  Os machões: 
 
Nos quatro filmes analisados encontramos representações de personagens onde a 
questão da heterossexualidade nos é apresentada no velho clichê do “homem macho”, 
homem este, como vimos no capítulo anterior, que é refém de seus desejos e impulsos 
sexuais62, em relação à figura feminina e/ou age pela dominação. Segundo Bourdieu 
(2003), 
 
“A dominação masculina, que constitui as mulheres como objetos simbólicos, 
cujo ser (esse) é um ser percebido (percipi), tem por efeito colocá-las em 
permanente estado de insegurança corporal, ou melhor, de dependência 
simbólica: elas existem primeiro pelo, e para, o olhar dos outros, ou seja, 
enquanto objetos receptivos, atraentes, disponíveis. Delas se espera que sejam 
‘femininas’, isto é, sorridentes, simpáticas, atenciosas, submissas, discretas, 
contidas ou até mesmo apagadas.” (BOURDIEU, 2003. p: 82) 
 
 
 Em A viúva virgem, o personagem de Carlos Imperial, Coronel Alexandrão, 
durante o jantar de comemoração de seu casamento, faz um discurso onde afirma que 
ajudou a povoar metade de Minas Gerais, tendo mais de trinta filhos. Já o personagem de 
Constantino, em uma cena, fica a espiar mulheres na praia de biquíni (a câmera dá um 
close em seus corpos nos fazendo ter a mesma visão que o personagem está tendo naquele 
momento) e, ao ouvirmos em off o que seriam seus pensamentos ao olhar aquelas 
mulheres, escutamos o personagem falar expressões “mamões” e “zona do agrião” para 
designar partes da anatomia feminina. Outro ponto deveras importante no filme, onde 
                                                          
62 “A identidade masculina destaca a sexualidade, o que significa que ser homem é ser essencialmente 
sexual” (KNAUTH; LEAL, 2006. p: 1380) 
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vemos a frágil condição da construção do que é ser um “homem macho” é a cena em que, 
por conta de uma interferência do fantasma de Coronel Alexandrão, Constantino “falha” 
ao tentar transar com Cristina e entra em crise por conta de ter a sua “virilidade” afetada. 
No filme Como é boa a nossa empregada, logo no início da história Lula e a 
copeira, o personagem de Lula tem sua heterossexualidade posta em jogo por sua irmã e 
amigas, por não “aparentar” interesse em mulheres, só nas ciências, visto que ele apenas 
tem olhos para sua luneta, onde passa os dias a ficar “olhando as estrelas”. Porém, na 
verdade o que ele está fazendo é espiar mulheres pegando sol em seus apartamentos.  
Já na história O melhor da festa o patriarca da família, Doutor Renato “Naná”, 
interpretado por Jorge Dória, um homem conservador e machista, ao ver um rapaz puxar 
papo com a sua mulher, que estava usando um vestido decotado, interrompe o papo, 
ameaçando, com palavras dele, em quem ele vai “dar uma bolacha primeiro”. Em seguida, 
pega sua esposa pelo braço, culpando o decote no vestido e, em plena festa, a manda 
sentar quieta em outro lugar. O curioso é que em seguida, na mesma festa, Naná se 
encanta pelos atributos físicos da empregada que estava trabalhando e marca um encontro 
com ela para outro dia. O irônico da história é que após a confusão toda onde ele foi quem 
acabou sendo traído e não a esposa, o marido conservador e machão aceitou não acreditar 
no que aconteceu e ficou quietinho sendo, como diz a expressão popular, “um corno 
manso”. 
 No filme Ainda agarro esta vizinha, podemos interpretar a cena em que Tatá fica 
com a antiga paquera, mesmo estando namorando Teresa como uma espécie de 
autoafirmação, onde se negar pegar uma mulher que está o desejando é algo impensável. 
Já no caso d’As cangaceiras eróticas, por ser um filme focado em personagens femininas, 
os personagens masculinos não ganham uma maior profundidade em relação à suas 
construções. As passagens mais marcantes onde vemos uma certa afirmação masculina 
se dão mais em relação à questão feminina e isto será problematizado nas representações 
femininas. No filme, podemos citar a cena em que o bando de cangaceiras salva da cadeia 
um “estuprador”, onde concluímos que ele é um por conta de que “deflorou cinco virgens 
do vilarejo”. As cangaceiras o tiram da cadeia com o intuito dele “dar conta” de todas 
elas em relação a sexo, porém, ao medirem seu órgão sexual, se decepcionam (por conta 
do tamanho)63, o consideram uma farsa e o mandam de volta para de trás das grades. 
                                                          




C)  Os personagens virgens: 
 
O filme Como era boa a nossa empregada tem, em duas de suas histórias, o tema 
da virgindade como mote principal. Na história Lula e a copeira, o personagem de Lula 
tem sua iniciação sexual com a nova copeira da casa, uma jovem atraente que não só 
desperta o desejo de Lula, mas de seu pai e do amigo de seu pai. Já na história o Terror 
das empregadas, encontramos Bebeto, um adolescente que tenta a todo custo perder a 
virgindade com as empregadas bonitas próximas a ele. O filme não gira em torno da 
iniciação sexual masculina, porém mostra um comportamento cultural muito comum até 
décadas atrás no país, a iniciação sexual masculina ser com a empregada doméstica que 
trabalha em sua casa. Dentro do universo masculino o “correto” a se fazer era ter a sua 
primeira vez com uma mulher mais experiente. Nessa lógica, prostitutas e empregadas 
domésticas eram as opções na maioria das vezes para os jovens. 
Assim, de acordo com as sociólogas Daniela Knauth e Andréa Leal, em A relação 
sexual como uma técnica corporal: representações masculinas dos relacionamentos 
afetivo-sexuais (2006), pesquisa publicada nos Cadernos de Saúde Pública do Estado do 
Rio de Janeiro,  
“Para os homens, a ideia de que o conhecimento acerca do que fazer com o 
corpo no ato sexual é um conhecimento técnico a ser adquirido é muito clara e 
explicitada frequentemente. Além disso, eles próprios problematizam o fato de 
a sua iniciação sexual ser com uma parceira mais velha ou mais experiente 
como algo que representa uma inversão da ordem, como algo diferente do que 
seria esperado usualmente numa relação entre homem e mulher. A ordem 
esperada, neste caso, segundo um padrão de relacionamento vigente, é a de que 
o homem seja o mais velho/mais experiente no casal. No caso específico da 
iniciação sexual, uma parcela dos homens no Brasil teve, historicamente, como 
possíveis parceiras sexuais, prostitutas ou empregadas domésticas; neste caso, 
encontramos na relação entre o homem e sua parceira uma outra forma de 
desigualdade, a de ordem sócio-econômica.” (LEAL, KNAUTH, 2006. p: 
1379) 
 
No filme As cangaceiras eróticas, também temos uma cena fazendo alusão à 
questão de a virgindade masculina ser algo “ruim” para o homem. No casamento de sua 
filha, o coronel afirma para um amigo que sua filha terá uma “lua sem mel”, pois o noivo 
é virgem onde, com palavras dele, nunca “frequentou uma mulher”. Nota-se que, naquela 
época, na verdade até hoje em muitos lugares, o perder a virgindade com uma mulher 
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“mais experiente”, acaba monetizando a questão do sexo. Pagar uma prostituta, 
“frequentar uma mulher” faz com que o sexo se torne uma troca comercial. 
Fugindo um pouco do assunto, mas se fazendo necessário, outro filme nacional com 
temática da “primeira vez” masculina chegou às telas brasileiras no mesmo ano. Era Os 
garotos virgens de Ipanema (1973), dirigido por Oswaldo de Oliveira, cuja história gira 
em torno do adolescente Daniel, que está louco para perder a virgindade, porém sem 
muito sucesso. Seu pai vendo isto, chama um primo de São Paulo para ajudar o filho 
a concretizar seus planos. Filmes sobre a primeira vez tem seu lugar na história do cinema, 
principalmente comédias.  
 
 
        (Cartaz Os garotos virgens de Ipanema) 
 
Na década seguinte, nos Estados Unidos, há um boom de lançamentos de filmes 
para jovens e adolescentes. Muitos desses filmes tinham, pelo menos como pano de 
fundo, a questão da virgindade. Inspirados na série cult de filmes64 israelense originada 
em 1978, com o filme Lemon Popscicle, os Estados Unidos lança seu remake em 1982, 
intitulado O último americano virgem, ambas do mesmo diretor, o israelense Boaz 
Davidson. Dentre esses lançamentos podemos citar como um dos mais importantes a série 
de filmes americo-canadense Porky’s65, sem nos esquecermos da série de filmes que 
                                                          
64 De 1979 a 1988 , o filme ganhou sete continuações oficiais. 
65 Iniciada em 1981 e com três continuações originais. 
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chegou na década seguinte, American Pie (1999). Ou seja, abordar a questão da iniciação 
sexual atrai público e o cinema brasileiro obviamente sabia disso. 
 
 
(Cartazes Lemon Popscicle, O último americano virgem, Porky’s e American Pie66) 
 
 
                                                          
66 Esses cartazes, ao terem frases de efeito com piadas dotadas de picardia e duplo sentido [como “You’ll 
be glad you came”, ou “Você ficará feliz de ter chegado (ao orgasmo)”], ao se referirem à iniciação sexual 
de adolescentes, demonstram que a receita de sucesso das comédias eróticas nacionais não pertenciam 
apenas ao cinema brasileiro, ou ao italiano, da onde se afirma que a pornochanchada tirou suas 
referências. Veremos mais sobre isso no próximo capítulo, ao abordarmos o cinema de sexploitation. 
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3.2. A representação de personagens femininas: 
 
A) As personagens femininas de Rovai: 
 
Dois dos filmes analisados tiveram direção de Pedro Carlos Rovai. A viúva virgem 
e Ainda agarro esta vizinha ainda contam com a atuação da prematuramente falecida em 
um acidente de carro Adriana Pietro (1950-1974). A atriz é a protagonista em ambos os 
filmes, onde suas personagens Cristina e Teresa tem duas coisas em comum: a virgindade 
e uma tia guardiã que vê a virgindade de suas sobrinhas como uma “moeda de troca”. Ou 
seja, como visto anteriormente, a virgindade serve para trazer a honra (no caso um valor 
simbólico para se fazer um “bom casamento”) à família (as tias) e ao marido, ao ser seu 
“iniciador sexual”, sendo o primeiro a “possuí-la” (o que ficará bem claro em A viúva 
virgem). Outra personagem que aparece em ambos os filmes, mas com uma importância 
menor é a prostituta. 
No primeiro filme citado, Adriana se chama Cristina e começa o filme se casando, 
em um matrimônio arranjado por sua tia, com o poderoso Coronel Alexandrão. Sua tia, 
ao ver que Cristina está nervosa, antes da noite de núpcias lhe dá o conselho nada 
edificante: “sorria, respire fundo, tente gostar. Você vai ver que a coisa não é tão dura 
assim.”  Como foi visto anteriormente no capítulo, noivo morre durante a noite de núpcias 
sem consumar o casamento. Por conselho de seu médico, Cristina e sua tia se mudam 
para o Rio de Janeiro. O médico dá este conselho para ela ter mais distrações na vida, por 
conta de ela ter que permanecer virgem para o resto da vida. Porém, a tia da personagem 
fala que a Cidade Maravilhosa “acaba com qualquer virgindade”. 
Já no Rio, ao conhecer Constantino e os dois não conseguirem ter nenhuma 
proximidade física por conta das assombrações de Coronel Alexandrão, Cristina é levada 
por ele a um médico que fala que as aparições de seu finado marido são apenas um 
“complexo” de culpa por conta do falecimento do coronel em pleno leito de núpcias, por 
conta da educação, palavras dele, “mineira, feudal, agrícola, paternalista, etc. dela” e a 
aconselha “dar, dar quando ela quiser, quando sentir vontade.” 
Em Ainda agarro esta vizinha, a personagem de Pietro, Teresa, ainda é virgem e, 
pelos desejos de sua madrinha, deve continuar assim para conseguir um bom casamento 
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com um homem rico. Ao ver a tia planejando com quem ela deveria casar, no caso em 
questão seria Bob Simão, que na verdade de mostrou ser apenas um cafetão, Teresa 
confronta a tia e diz que na vida e no corpo (e virgindade) dela é ela quem manda.  
As tias desses dois filmes (tia Diná, interpretada por Henriqueta Brieba, em A viúva 
virgem, e tia Olga, interpretada por Lola Brah, em Ainda agarro esta vizinha tem como 
função cuidar das virgens. São uma espécie de guardiãs protetoras. Por conta da idade são 
tidas como mais sábias. Buscam um bom casamento para suas sobrinhas e alguma forma 
de lucrar com a mercadoria que é representada pela virgindade. As personagens apesar 
de significarem a moral, são moralmente dúbias, negociando as sobrinhas pelo melhor 
preço.  
Em A Viúva Virgem, a pureza de Cristina foi agenciada pela tia ao conseguir o 
casamento arranjado com Coronel Alexandrão. Ao preparar a sobrinha para a noite de 
núpcias, tia Diná, fala de seu esforço para arranjar o casamento e fala para Cristina que 
“só de sessões espíritas foram mais de cem”. Em Ainda Agarro Esta Vizinha, tia Olga 
permite que a moça seja agenciada por Bob Simão. Faz vista grossa para o casamento de 
sua sobrinha com Tatá mas apoia o relacionamento arranjado do cafetão de Teresa com 
o Escocês, não sendo nem o caso de um matrimônio regulamentado.  
Outra personagem que aparece em ambos os filmes é a prostituta. Em A Viúva 
Virgem (1972), Janete, a personagem da atriz Sônia Clara é a prostituta típica da 
pornochanchada: briga com Constantino pelo seu dinheiro e por seu gato que perdera 
dentro do apartamento de Cristina. É a primeira mulher, e uma das únicas dentro do filme, 
a aparecer com os seios nus. Aqui nota-se o caráter conservador da pornochanchada a 
insinuação é livre, mas a única que aparece seminua é a prostituta. 
Em Ainda agarro esta vizinha, a personagem nem nome tem. É uma das vizinhas 
do edifício de Tatá e Teresa e traz comicidade à trama, ao realizar as fantasias sexuais de 
seus clientes, como por exemplo o cliente que acha que é vampiro. Também é a primeira 
e uma das únicas que aparece com os seios nus no filme. 
  
 




O filme, como visto anteriormente, é o primeiro até agora neste trabalho a não ser 
propriamente uma comédia. Tem seus momentos cômicos, mas não pode ser considerado 
uma comédia erótica, se tornando o exemplo de como o cinema do gênero abre o leque 
para contar outras histórias, se enveredando em outros gêneros cinematográficos. A 
história se passa no nordeste do país, uma zona nesse momento fortemente estigmatizada 
pelos centros econômicos Rio de Janeiro e São Paulo. O enredo não se passa nos grandes 
centros urbanos, como visto até então, mas sim nas zonas onde impera o coronelismo e a 
justiça direta com as próprias armas.  
O filme começa com uma emboscada que mata o pai de duas meninas que, ao 
saberem do que aconteceu, a mais velha pede para vingar a morte do pai. Porém, seu tio 
diz que por mais “valente que ela fosse ela tinha nascido menina, não um macho”, ou 
seja. Não podia se vingar dos assassinos da morte e seu pai. Ao ficarem órfãs, cresceram 
em um orfanato quando, já crescidas, veem os cuidadores do orfanato (Padre Lara e 
freiras) assassinados pelos cangaceiros da região (os mesmos assassinos de seu pai), onde 
seu líder é Cornélio Sabiá. Por conta disso resolvem formar um bando feminino de 
cangaceiras para poder vingar, não só a morte de seu pai, mas de seus cuidadores no 
orfanato.  
Ao estarem se organizando como bando, as futuras cangaceiras nos brindam com 
frases como: “Por acaso o único destino da mulher é a cozinha ou a costura?!” ou ainda, 
“Vem com a gente? Ou prefere ir para a cidade ser escravizada por patrões ou por marido 
ciumento?”, que a órfã mais velha do cangaceiro falecido e quem assume o papel de 
liderança no grupo fala para uma das personagens. Frases assim, fazem com que o filme 
fruste expectativas patriarcais, nos dando um sopro de empoderamento feminino no meio 





(Cenas filme As cangaceiras eróticas) 
 
Ao saírem em busca de justiça e de Cornélio Sabiá, as cangaceiras desfrutam de 
sua liberdade sexual e, ao viverem ela abertamente, escandalizam a cidadezinha aonde o 
filme se passa. Um jornalista do povoado ao redor de onde elas estão atuando revela o 
grande mal-estar frente à emancipação daquele grupo de mulheres: “A vergonha não nos 
permite sair de casa. (…) E para acabarmos com essa desmoralização, é preciso que 
exterminemos este bando de cangaceiras eróticas. Sugiro que organizemos uma cruzada 
contra este bando de delinquentes sexuais”. 
 Ao pensarmos este filme como um objeto produzido na primeira metade da 
década de 1970, na primeira fase do gênero, onde o moralismo era mais forte, o filme, ao 
trazer mulheres fazendo sua própria história, pelas próprias mãos, donas de suas 
sexualidades, e com um discurso lúcido sobre o papel, até então, banal da mulher na 
sociedade brasileira faz com que o filme se difira dos demais do gênero. Diante de toda 
objetificação do corpo feminino na parte técnica do filme (com tomadas e escolhas de 
ângulos propositais que colocam em evidência o corpo das atrizes), a construção da 
história e das personagens é o responsável por esta diferença.  
 




(Crítica d’ O jornal A última hora, em maio de 1973) 
 Em 1973 foi lançado nos cinemas o filme Como é boa a nossa empregada, uma 
comédia dividida em três episódios. Como visto na imagem acima, o filme não teve uma 
boa recepção na crítica. Além de acharem o filme fraco tecnicamente, também o 
consideraram de extremo mau gosto e racista. A seguir, temos transcrita uma nota 
publicada no mês de julho do mesmo ano n’ O jornal67: 
“Quem tiver coragem para ver de perto uma das maiores sujeiras 
já realizadas, em termos de cinema no Brasil, deve assistir com 
urgência Como era boa a nossa empregada, é realmente 
fantástico: liberado como “de boa qualidade” (ah, essa inversão 
de valores!). O filme faz, simplesmente, uma clara 
demonstração de racismo no seu sentido mais primário, isto é, o 
negro é para ser usado pelo branco rico. Como grande obra não 
para aí: coloca as empregadas domésticas como simples objetos 
destinados a atender os desejos do patrão e de seu filho mais 
velho. Bonito, não?”  
 
E não para por aí. Jornais como Jornal do Brasil e Diário de notícias também 
publicaram críticas negativas à produção. O filme que, além de racista, é extremamente 
                                                          
67 A crítica foi transcrita pois a sua imagem encontrava-se com um grande carimbo. Para lê-la na íntegra, 




objetificador da figura feminina, colocando as empregadas domésticas (mulheres mulatas 
e negras, mas só as personagens cujos corpos estão dentro dos padrões de beleza aceitos 
socialmente) de forma sexualizadas, em roupas minúsculas e prontas para servir aos 
desejos dos homens (na maioria dos casos do filme, seus patrões). Esse papel “social” da 
empregada não foi criado dentro do universo fílmico, mas sim é um reflexo da sociedade 
brasileira desde a época da escravidão, onde a empregada também servia sexualmente ao 
seu senhor.68 Gilberto Freyre, em Modos de homem & Modas de mulher (2009) avalia a 
mulher submissa, dona de casa como um objeto decorativo:  
“Essa mulher passiva, ante o marido, tocava a distinção de ser 
uma espécie de objeto quase religiosamente ornamental dentro 
da cultura de que fazia parte, especialmente como esposa e como 
mãe. E esse objeto religiosamente ornamental inspirador de toda 
uma série de modas de vestir, de calçar, de pentear, que, 
concorrendo para o embelezamento de suas pessoas aos olhos de 
pais, maridos, filhos passaram a constituir testemunho do apreço 
dos homens, seus senhores, por suas graças físicas que deviam 
merecer o máximo de aperfeiçoamentos, através de artifícios 
que enfatizassem artisticamente os encantos naturais de 
condições especificamente feminina.” (FREYRE, 2009. p: 69) 
 
É interessante notarmos como a expressão utilizada popularmente (que 
ultimamente ganhou uma “roupagem jovem”) “Não sou tuas nêga” tem a ver com 
questão. Ela nos remete à forma como as mulheres negras foram e são tratadas na história 
do país, o que inclui tanto violências físicas quanto verbais. Ou seja, é uma expressão 
racista que tem por trás mais um contexto histórico onde mulheres negras escravas eram 
estupradas por seus “senhores”. No caso da realidade do filme Como era boa a nossa 
empregada, o papel da empregada doméstica é entendido como indo além de seu trabalho, 
servindo a família no cuidado das tarefas caseiras, mas também servindo “na cama”, seus 
patrões ou filhos. Mas claro, se estas mulheres estiverem dentro de um certo “padrão” de 
beleza. 
                                                          
68 Hoje esse imaginário passou às fantasias sexuais, onde encontramos inclusive fantasias de vestuário 




[Racismo moderninho (da dir. à esq.): Nas duas primeiras imagens, temos memes69 utilizando a expressão e a última do portal Humaniza 
Redes, explicando o racismo na expressão] 
 
Ody Fraga, um grande realizador de filmes da Boca do lixo, no livro Boca do Lixo: 
cinema e classes populares (2006), ressalta a relação próxima entre a realidade brasileira 
e o cinematográfico pornochanchada e alega:  
“Eu não acho que a maioria das pornochanchadas tenha a ver com o povo 
brasileiro. Mas uma boa porcentagem tem. E essa porcentagem já dá alguma 
validade. Não pense que eu acho a pornochanchada boa em si, só por ser 
pornochanchada. Ela está inserida num processo revolucionário confuso que 
vai se definir com o tempo. Ela tem um valor que é mais amplo. Muitas vezes 
você vê muito mais da vida, da cultura, da sociopolítica, da realidade brasileira 
mesmo numa pornochanchada do que numa fita do Khouri. E muito mais do 
que numa fita ideológica, num discurso político.” (ABREU, 2006: p. 155) 
 
Ou seja, por mais que o filme tenha sofrido ojeriza por parte da crítica 
especializada, não só pela realização e produção da película, mas pelo teor preconceituoso 
que a história apresentava, expressava exatamente como a sociedade da década de 1970 
era: machista e racista.  
A seguir, comprovaremos as afirmações acima sobre o filme, por cenas analisadas 
do próprio filme. Suas três histórias são Lula e a Copeira, O terror das empregadas e O 
melhor da festa. Na primeira história, como foi visto anteriormente no capítulo, Lula se 
encanta pela nova copeira da residência de sua família e passa os dias a tentar “conquistá-
la”, ou seja, passa os dias a espiar seus afazeres e corpo e arrumando uma forma de entrar 
em seu quarto. Além dele, a empregada também é alvo da cobiça de seu pai e de visitas 
                                                          
69 Termo usado para descrever um conceito de imagem, vídeo e/ou relacionados ao humor, que se 
espalha via internet. 
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masculinas.  A empregada, que é bonita, também é extremamente sexualizada. A história 
acaba com ela, após uma confusão, saindo da casa da família e indo morar em um 
apartamento bancado pelo pai, com quem tem um caso. Porém, quando o pai, em suas 
“visitas” sai do apartamento da moça, o filho chega e “assume” seu posto.  
 Em O terror das empregadas, a história começa com as empregadas sendo 
assediadas pelo filho da patroa, sendo agarradas a força, porém, no filme isso é visto por 
elas como um ato cômico do rapaz. Quando a mãe pega o filho na cama de uma delas, em 
uma cena de quase estupro, ela decide o levar em um psicólogo por conta do filho ter uma 
“tara por empregadas”. O psicólogo diagnostica que isso é normal que, por conta de o 
país carecer de uma educação sexual, os jovens acabam se iniciando na vida sexual com 
três tipos de mulheres, dependendo das facilidades e oportunidades: “empregadas, pois já 
estão em casa, são mais acessíveis e a sua condição de serviçal humilde lhes dá uma 
sensação de segurança; profissionais do sexo e mulheres de mais idade, mais 
experientes”. Por conta de o rapaz ter uma fixação em empregadas, o psicólogo afirma 
que o paciente sofre de baixa autoestima e aconselha a mãe a contratar uma prostituta que 
finja ser uma empregada para ele adquirir confiança e superar essa tara. 
 Já na história O melhor da festa, o filho patriarca conservador assedia a empregada 
e ela gosta. O pai, ao flagrar a cena, coloca a culpa na empregada, falando que ela “estava 
a se aproveitar de um menino inocente”, falando que a demitirá. Ao chegar na festa 
referida no título da história, o patriarca Doutor Naná, se encanta pela empregada da casa 
(não tem nome no filme), interpretada por Alzita Nascimento, deixando seu número com 
a mesma que, no início se assusta com o assédio, mas depois sorri para Naná. O 
personagem passa a perseguir a empregada, por ligações, deixando flores e na rua, até 
que a empregada resolve sair com ele, porém, por conta de uma confusão Naná tem suas 
expectativas frustradas e não consegue nada com a empregada.  
 Outra cena importante para ser citada se encontra no filme A viúva virgem. O 
personagem Constantino, logo no início do filme, está a espiar as mulheres na praia e faz 
uma pausa nas mulheres e passa a monitorar os passos de um vendedor de limonada, que 
depois ficamos sabendo que trabalha para ele. A fala de Constantino, “deixa eu voltar 
aqui para controlar esse ‘criolo’ que está afim de passar a perna”. A seguir, na cena, dá a 
se entender que seu empregado acaba por roubar alguma coisa de um banhista e 
Constantino, ainda o espionando, diz: “o golpe do copo usado, ainda pego esse ‘criolo’”. 
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Ou seja, por mais que preconceito racial já fosse instituído como crime, o filme não se 
preocupa em usar expressões pejorativas e preconceituosas. 
 
 
3.4.  A representação de personagens homossexuais: 
 
Dentre os quatro filmes analisados neste capítulo, apenas em Como é boa a nossa 
empregada não continha personagem(ns) homossexual(is). Nos três filmes, os 
personagens trazem comicidade à trama, porém, no filme As cangaceiras eróticas, o 
personagem gay não só é apenas uma ponta na saga das cangaceiras, mas também as 
“engana” quanto a sua opção sexual. O bando de cangaceiras encontram em sua jornada 
um rapaz apelidado de “Masister, o homem mais forte do mundo”, atração de um circo.  
As cangaceiras o sequestram com o intuito dele se tornar um “objeto sexual” delas, 
porém, quando chegam ao acampamento onde vivem, descobrem que Masister, é gay. O 
rapaz, ao ser indagado se ele conhecia uma fita métrica (elas utilizavam fitas métricas 
para medir o “membro” de suas conquistas sexuais) ele responde que conhecia sim, pois 
nas horas vagas era costureiro, falando com uma voz mais fina e devagar, deixando 
“claro”, que ele era gay, para decepção das mulheres. A cena é uma das poucas cômicas 
do filme e demonstra toda a ideia de estereótipo em relação à homossexualidade 
(costureiros são gays e gays falam com voz fina e mole).  
No filme A viúva virgem o caso é um tanto diferente, o único personagem 
realmente gay também é apenas secundário na história. Adamastor, é um conhecido de 
Constantino onde este pede para o amigo fingir para seu interesse, Cristina, que era 
amante de seu falecido marido, Coronel Alexandrão. Porém, o personagem se recusa a se 
passar por ex amante, fazendo com que Paulinho, amante da irmã de Constantino, se passe 
pelo personagem. Tanto Adamastor quanto Paulinho apresentam trejeitos estereotipados, 
sendo que Paulinho também utiliza um robe rosa, maquiagem e se refere a ele no sexo 
feminino ao receber Cristina para conversar e lhe contar a “suposta verdade”.  
Ao conhecer e conversar com Cristina, a personagem o pergunta e se ele gosta de 
ser gay e Paulinho fala que não. A conversa com Cristina se dá de uma maneira julgadora 
em relação ao fato de uma pessoa ser gay, de ambas as partes, assim, o interesse de 
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Cristina aumenta e ela passa a tentar fazer ele “mudar de opinião” (no caso “preferência 
sexual”, numa espécie de “cura gay”). A partir daí nos deparamos com diálogos como os 
de Constantino, ao “saber” por Cristina da vida oculta de Alexandrão, “pai de sessenta 
filhos e bicha” e “você vai dizer a ela que você é bicha, super bicha, tricha”, para Paulinho 
que fica relutante em continuar com a farsa. Ou a proferida pelo garçom de um 
restaurante, se referindo a Paulinho que se encontrava no lugar com Cristina, “telefone 
para o senhor. A única bicha que tem aqui é o senhor”, e a de Paulinho que, ao desligar o 
telefone, diz que “era engano, devia ser para outra bicha”. 
No filme Ainda agarro esta vizinha, temos o porteiro Gilda, interpretado pelo 
humorista Carlos Leitte, amigo e integrante da trupe de Tatá. O personagem é gay, 
afeminado e com todos os clichês possíveis, como usar maquiagem e se referir a si próprio 
como bicha70. Porém, no filme, Gilda é um personagem de destaque, ao contrário de todos 
os outros analisados até então. Um fato curioso é que Leitte também interpretou outro 
personagem homossexual em um programa humorístico71 e foi vítima da AIDS, falecendo 
em 1991. 
Nos filmes analisados, os personagens gays aparecem caricatos e estereotipados, 
demonstrando como funciona o imaginário popular em relação a como uma pessoa que 
tenha atração por outra pessoa do mesmo sexo se comportam. Os antropólogos Peter Fry 
e Edward MacRae afirmam que “é tido como ‘natural’ que o homossexual masculino seja 
‘afeminado’ e a homossexual feminina ‘máscula’, e assim as ‘bichas’ e ‘sapatões’ (...) 
adquirem o status de uma condição que nunca é social, mas sim natural” (FRY; 
MACRAE, 1985, p: 11). Outra característica que também pode ser encontrada nesses 
filmes é a ideia perpetuada de que homossexuais masculinos trabalham apenas como 
cabeleireiros, maquiadores, decoradores, costureiros, atores, bailarinos ou drag queens. 
Tirando Gilda, que era um porteiro, os outros personagens se enquadram dentro desse 
escopo de profissões.  
                                                          
70 O uso expressamente feminino de roupas, maquiagem e sobrancelhas tiradas e os apelidos não-
masculinos eram comuns entre os [sic] bichas dos anos 1930. A adoção de um “nome de guerra” feminino 
tais como Gilda, Zazá, Tabu, Marlene, Conchita e Damé, assim como outros indicadores tradicionais de 
gênero, expressava a noção difundida de que os homossexuais eram seres transgêneros. [...] Essas 
representações femininas tradicionais também implicavam uma imitação alegre, exagerada, satírica das 
qualidades que esses homens efeminados possuíam de fato ou achavam que deviam possuir. (GREEN apud 
LACERDA JR., 2015. p: 41) 
71 O guarda Juju, no programa Praça Brasil (primórdio da A praça é nossa, do SBT), da emissora 
Bandeirantes. Fonte: <http://filmow.com/carlos-leite-a241203> Visualizado em: 15/11/2015. 
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 Porém, a sociedade não aceita que homens sejam afeminados, ou mulheres 
masculinizadas. Por mais que movimentos de liberação sexual, nas décadas de 1960 e 
1970, tenham alterado, um pouco, esses conceitos, a questão do orgulho masculino é 
colocado em “risco”, se o seu comportamento não for o considerado tradicional. Afinal, 
“é supostamente um insulto para chamar um homem de efeminado, pois isso significa 
que ele é como uma mulher e, portanto, não tão valioso como um homem ‘real’”. 
(RUSSO, 1987, p. 4) 
 
 
4.0. Os pareceres da Censura e recepção crítica: 
 
A seguir, será feito, como no capítulo anterior, a análise dos processos que estes 
filmes tiveram na Censura. Todos os arquivos, que se encontram em anexo no final do 
capítulo, foram retirados do site Memória do Cinema Brasileiro72. A viúva virgem73 sofre 
apenas um corte do órgão censor, a cena que precisou ser retirada do filme mostrava o 
personagem de Constantino, logo no início da trama, olhando para as nádegas de uma 
mulher e falando a frase “ninguém segura este país” que, aos olhos da Censura foi em 
tom “irreverente”, por se tratar de trecho de discurso presidencial. O filme foi elogiado 
por seu conteúdo pela Censura por “explorar em tom jocoso e inteligente situações 
maliciosas sem tornar-se grosseira ou pornográfica. Porém, por conter um “conteúdo 
moral que possa confundir valores de espectador adolescente”, o filme foi liberado para 
maiores de 18 anos apenas. 
Como é boa a nossa empregada74 teve apenas dois cortes, ambos na última história, 
O melhor da festa. O primeiro corte é na cena onde a empregada está indo para a praia e 
em uma árvore se encontra uma placa escrita MOBRAL75, a Censura pediu a retirada da 
placa da cena. A segunda cena o corte exigido é para diminuir o tempo da cena de sexo 
entre o empregado do banco (representado por Carlos Mossy) e a esposa do Doutor Naná. 
                                                          
72 <http://www.memoriacinebr.com.br> Visualizado em: 15/11/2015. 
73 Vide: anexo 15. 
74 Vide: anexo 16. 
75 “Programa criado em 1970 pelo governo militar com objetivo de erradicar o analfabetismo do Brasil 
em dez anos.” Via: <http://www.educabrasil.com.br/mobral-movimento-brasileiro-de-alfabetizacao/> 
Acessado em: 30/04/2016. 
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O filme é considerado apto para exibição, com classificação etária de 18 anos e 
sofre críticas pela Censura, porém, órgão Censor achou que o filme mostrava a 
dificuldade que os jovens encontravam dificuldade de se identificar em sua formação 
sexual, a falta de conduta dos personagens masculinos em relação às empregadas e a falta 
de responsabilidade dos pais ao tentarem infundir a moral e bons costumes a seus filhos 
dentro do lar mas fazem o contrário fora deles. A censura também achou que o filme não 
surpreendeu em suas cenas cômicas, onde estas ficaram apenas “ousadas e amorais”. 
O caso de Ainda agarro esta vizinha76 é um tanto mais complicado. O filme, em 
primeira instância não foi liberado pela censura, por passar uma mensagem negativa; 
tendo uma linguagem de baixo calão e vulgar e conter cenas “libidinosas, manifestações 
homossexuais, gestos obscenos, lenocínio, adultério, prostituição, práticas do amor livre 
e nus sensuais”. Após ser reavaliado o filme foi liberado após 12 cortes. O processo de 
censura pede 14 cortes, porém os que aparecem com um sinal de interrogação ao lado não 
foram cortados no final. Já As cangaceiras eróticas77 sofreu 13 cortes, a maioria em 
relação à nudez das personagens femininas e às insinuações de sexo. O filme ganha 
classificação etária de 18 anos e é considerado de boa qualidade, apto para exportação.  
Em relação à recepção crítica, os filmes dividiram opiniões78. Se os filmes dirigidos 
por Pedro Carlos Rovai, tiveram suas resenhas assinadas por Ely Azeredo, onde fazia 
elogios ao diretor e elenco, mesmo que Rovai tenha sucumbido a um humor rasteiro e 
grosso, seguindo a cartilha das produções contemporâneas a esses filmes. Se nas críticas 
feitas por Azeredo no capítulo anterior vemos ele se referir aos filmes como comédias 
inspiradas nos filmes do mesmo gênero italianas, na crítica de A viúva virgem vemos ele 
já se referir a esses filmes como neochanchadas, questionando o fato de que esses filmes, 
ao serem um sucesso notável de público, evoluiriam para uma linha de comédia que não 
desprezasse seus fatores de rentabilidade, mas também não afugentasse das salas de 
cinema um público mais “cioso de sua sensibilidade”. 
As outras duas críticas foram escritas pelo também crítico de cinema José Carlos 
Avellar, onde este constrói duras críticas não só a esses filmes, mas à filmografia como 
um todo.  As resenhas de Avellar dão uma espécie de prelúdio do que virá em seu artigo 
(já utilizado neste trabalho) A teoria da relatividade, ao traçar não só um paralelo entre a 
                                                          
76 Vide: anexo 18. 
77 Vide: anexo 21. 
78 Vide: anexos 24 a 27. 
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relação desses filmes (no caso, o As cangaceiras eróticas) com a Censura e a relação 
escopofílica entre espectador e filme, onde o último se torna uma válvula de alívio das 
tensões provocadas pela repressão (em Como era boa a nossa empregada). 
Ao lermos a crítica sobre Cangaceiras eróticas de José Carlos Avellar notamos seu 
repúdio a qualquer demonstração de um conteúdo que não aborde o sexo em sua 
naturalidade, mas cria artifícios e produz, palavras dele, “deformações pornográficas”. 
Por mais que tratar o sexo de forma não objetificada, ou sem os tabus impostos ao tema, 
ainda seja um problema, fazer juízo de valor do que é aceitável ou não nesse quesito lhe 
transforma em um semelhante a quem repudia o sexo em si. Assim, ainda que os filmes 
tenham problemas tanto na parte técnica como em suas histórias, por conta da construção 
dos personagens e enredos, como analisamos e criticamos neste trabalho, é importante 




Capítulo 3: Ceci n’ est pas seulement une pipe: ou as pornochanchadas não são só 
comédias 
“C'est le malaise du moment 
L'épidémie qui s'étend” 
 
O capítulo a seguir está inscrito entre os anos 1976 e 1982, onde encontramos o 
início do segundo ciclo da Boca do Lixo. Como Nuno Cesar Abreu (2006) afirma, “em 
meados dos anos 1970 a Boca do Lixo já era conhecida como uma linha de montagem de 
filmes populares de gênero (com erotismo) identificados pela mídia como 
pornochanchadas” (2006, p: 71). A partir desse momento, suas produções passam a ser 
uma fatia de 30% dentro da produção cinematográfica nacional, passando a lançar tanto 
filmes bem-acabados em termos de qualidade artística e nível de produção (que 
procuravam abordar o erotismo com uma certa preocupação formal), quanto produções 
medíocres e vulgares que acabavam indo para o mesmo balaio, aos olhos dos 
consumidores79. Em 1975, o país se encontrava em pleno governo do General Militar 
Ernesto Geisel, o qual assumiu o poder em 1974 e ficaria até 1979. A importância do 
governo de Geisel se deve, principalmente, pelo fato de que foi nele que, em 1978, o Ato 
Inconstitucional de nº5 (AI-5) foi revogado, a partir da lei da anistia, trazendo como 
consequência o início da reabertura política e enfraquecimento da censura.  
Ainda em 1975, o Instituto Nacional de Cinema (INC) é extinto, ampliando os 
bens e atribuições da Embrafilme, fazendo com que a empresa produzisse, financiasse, 
promovesse, etc o cinema brasileiro. A estatal passa a ter em mãos um orçamento 
ampliado, oriundo das próprias atividades cinematográficas, fazendo com que esses 
primeiros anos da estatal fossem a era de ouro da relação pré-industrial do cinema 
intermediado pelo Estado. A indústria do cinema brasileiro durante esse período 
consolidou-se como um mercado imponente, mesmo com as salas de cinema ainda serem 
primordialmente ocupadas pelo produto estrangeiro. Esta “era de ouro” do cinema 
                                                          
79 Com a continuidade da produção, os produtos vão se diversificando, apresentando diferentes níveis de 
acabamento e inserção no mercado. Nesse período, da produção da Boca do Lixo constam desde filmes 
mais elaborados, realizados com competência artesanal, que buscam abordar o erotismo com 
preocupações formais, até produções medíocres- oferecem um erotismo vulgar-, além daquelas 
maltrapilhas que capricham na grosseria e vulgaridade, inclusive no acabamento. Mas, grosso modo, tudo 
estava submetido a um rótulo: pornochanchada. Rótulo que não interessava a quem fazia, mas era 
“inoculado” no consumidor e no público em geral. 
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nacional logo sofreria os primeiros revezes no início dos anos 1980, como veremos no 
próximo capítulo.  
Com a consolidação da Embrafilme como estatal houve-se a necessidade da 
criação de uma agência reguladora para administrá-la. Assim, foi criado em 1976 o 
Conselho Nacional de Cinema (Concine), que visava substituir os conselhos deliberativo 
e consultivo do extinto INC. O órgão, que fica subordinado diretamente ao Ministério da 
Educação e Cultura (MEC)80, tinha como objetivo o assessorar o mesmo na formulação 
de políticas para o Cinema Brasileiro. Sua criação faz acreditar que finalmente poderia 
haver uma consolidação industrial no cinema nacional, trazendo sua independência 
econômica e fazendo com que a atividade do cinema passasse a se impor, buscando sua 
legitimidade junto à opinião pública e governo.  
Já politicamente estabelecida, a Embrafilme por meio do Concine, lutava pelo 
aumento da reserva de mercado para poder escoar sua produção.  Entre os anos de 1974 
e 1979, de acordo com Amancio (2007), teremos como políticas protecionistas a reserva 
de mercado evoluindo de 84 para 140 dias, a “lei da dobra” e o recolhimento obrigatório 
de 5% da arrecadação dos filmes estrangeiros para financiamento de curtas-metragens. 
Esta última decisão, quanto mais se tornava eficiente, mais provocava a reação dos 
exibidores que, tradicionalmente eram favoráveis ao cinema estrangeiro (onde sua 
comercialização é menos arriscada pois se beneficia de uma recepção mais oportuna, 
graças à dominação cultural existente principalmente nos países em desenvolvimento).  
Assim, a partir das leis protecionistas impostas pela estatal, os produtores e 
realizadores conseguem tomar de volta uma fatia da bilheteria para os filmes nacionais. 
De acordo com Amancio (2007), entre 1974 e 1979 os filmes nacionais ganham um 
aumento de procura do público em 16%, enquanto os estrangeiros uma diminuição de 
1,6%, fazendo com que a Embrafilme, como distribuidora, chegasse a ser considerada a 
maior da América Latina, em determinado momento. Conforme a arrecadação 
aumentava, o mercado se desvendava e os filmes brasileiros passam a ter um desempenho 
que demonstrava as potencialidades do mercado. Estas medidas protecionistas adotadas 
acarretaram em um enfrentamento direto com o capital internacional, fato inédito até 
então. 
Assim, os exibidores se opuseram à intervenção estatal como a autoridade 
reguladora do mercado e à resolução da exibição compulsória, passando também a 
                                                          
80 O Ministério da Cultura (MinC), para onde passou a ser subordinado, foi criado apenas em 1985, no 
governo do Presidente Sarney. 
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produzir filmes de baixa qualidade81. Já o produtor, que cansado de competir com um 
adversário do porte do cinema americano, passou a recorrer à intervenção do Estado como 
exigência para conseguir dar continuidade à sua produção.  O embate acabou por provocar 
a interrupção de recursos que realimentavam o sistema produtivo e a estagnação do 
circuito produção-distribuição-exibição, que aparentava ser benéfico para a atividade 
cinematográfica, uma vez diretamente vinculada ao mercado onde, quando unidos, as 
possibilidades de sucesso econômico se multiplicam. 
É durante este segundo momento que surgem os subgêneros. Se antes os filmes 
eram comédias eróticas, neste momento temos também dramas, policiais, entre outros, 
numa vã tentativa de superar o rótulo. O capítulo visa abordar a pluralidade de subgêneros 
que o cinema da Boca do Lixo paulistana produziu e as relações entre a produção do 
gênero, seu mercado e as políticas públicas nacionais advindas da estatal Embrafilme. 
Abreu (2006) aponta que as novas políticas da Embrafilme trouxeram ao cinema 
brasileiro “uma fase de expansão e afirmação, de construção de uma identidade” (2006, 
p: 78). Onde o cinema da Boca do Lixo, por estar livre das limitações políticas e culturais, 
às quais a estatal estava sujeita e, por ter sua economia inserida no seu próprio mercado 
de produção, experimentou um grande desenvolvimento.  
Neste capítulo, se faz necessário abordar como o gênero pornochanchada está 
inserido no movimento cinematográfico chamado Exploitation. Mais precisamente, no 
caso do produto nacional, no subgênero Sexploitation. Esse subgênero, que foi um 
fenômeno mundial, datando do início da década de 1960 nos Estados Unidos, e 
curiosamente também sofreu problemas com a censura por lá. 
O recorte do capítulo abrange os anos de 1976 a 1978 e os filmes escolhidos 
faziam parte das produções bem acabadas, que entravam nos cinemas de primeira linha.82 
Para a análise fílmica deste capítulo foram escolhidos os filmes Amadas e violentadas 
(1976), dirigido por Jean Garret, Elas são do baralho (1977) e A árvore dos sexos (1977), 
ambos com direção de Silvio de Abreu e O bem dotado- Homem de Itu (1978), de José 
Miziara.  
                                                          
81 Pornochanchadas na Boca do Lixo. 
82 “Com o andamento da produção, começou a haver um nível de exigência muito grande. O filme tinha 
que ter um certo nível de qualidade técnica para poder concorrer- colocar-se bem- no mercado. (...) Havia 
uma grande produção de filmes na época- pornochanchadas-, mas a maioria era muito mal produzida (...). 




(Cartaz do filme Amadas e violentadas83) 
 
Em Amadas e violentadas (1976), o escritor Leandro (interpretado por David 
Cardoso), é um jovem rico que, traumatizado pela morte violenta de seus pais, não 
consegue se relacionar sexualmente com mulheres, assassinando todas com quem se 
relaciona. O personagem escreve sobre os assassinatos que comete em seus livros 
policiais de sucesso. Após um de seus assassinatos, Leandro passa a ser investigado por 
um policial e uma jornalista. Ao mesmo tempo, conhece a adolescente órfã Marina que 
está sendo perseguida por uma seita satânica, levando-a para sua casa isolada, onde vive 
com seus empregados. Leandro e Marina se apaixonam, porém, o escritor reluta em 
manter um relacionamento temendo sua compulsão de matar. 
O filme Elas são do baralho (1977), conta a história de Eugênio Miranda (Cláudio 
Corrêa e Castro), um corretor de valores de Belo Horizonte que é transferido com sua 
esposa para São Paulo. A chegada em São Paulo é bastante atribulada, levando o 
personagem a mostrar toda a sua fibra à cidade, que o recebera de forma não-amistosa. O 
filme contava com um elenco de atores conhecidos das telenovelas onde, além de Cláudio 
Corrêa e Castro, era estrelado por Antônio Fagundes e Nuno Leal Maia. 
 Para o crítico de cinema Rubens Ewald Filho, um dos roteiristas, o filme  
                                                          
83 É interessante apontar a existência de uma estrelinha sendo utilizada para tampar o mamilo da atriz 
no pôster de divulgação do filme. 
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“não pretende de modo algum ser uma inovação no gênero 
[pornochanchada] e nem está preocupado em criar uma nova 
escola para a comédia nacional. Baseado em um roteiro que 
reúne todos os quiprocós tão comuns no teatro francês de 
Georges Feydeau, mistura o duplo sentido do teatro de revista, a 
crítica de costumes da comédia urbana, (...). Para isso, Elas são 
do baralho coloca a chanchada nacional como gênero assumido 
de comédia, sem medo ou humilhação (...) é um acúmulo de 
situações hilariantes, misturada com mulheres nuas, que desta 
vez também são usadas como parte integrante da comédia, sem 
se preocupar em serem eróticas, mas conservando o deboche que 
sempre cercou a pornochanchada”. (FILHO apud ABREU, 
2006. p: 79) 
 
Por mais que Ewald Filho entenda a temática do filme como apenas uma comédia 
inspirada nos antigos teatros de revista, pelo tipo de humor feito, junto às figuras 
femininas, numa espécie de “pornochanchada-desbunde”, onde o deboche impera, a 
realidade é um tanto diferente. Ao entendermos como desbunde a contracultura que 
existiu no país durante o Governo Militar, veremos mais à frente no capítulo, nas análises 
das representações, que o filme passa longe de ser algo que fizesse parte desse movimento 








O filme A árvore dos sexos (1977)84, é uma comédia brasileira, baseada no livro 
do escritor português Santos Fernando. A história se passa na cidade de Bondomil, onde 
o súbito aparecimento de uma árvore, cujo fruto em forma de um pênis, inicia uma série 
de confusões. Todas as mulheres querem provar do fruto proibido, fazendo com que 
engravidem, por conta disso as mulheres passam a ter uma vida sexual mais livre, pois 
sempre podem colocar a culpa na árvore caso aconteça uma gravidez.  
 
(Cartaz filme A árvore dos sexos) 
 
Já o filme O bem dotado- o homem de itu (1978), conta a história de Lírio, 
interpretado por Nuno Leal Maia, que ao ser contratado como guia por duas milionárias 
que visitam Itu, acaba sendo levado para São Paulo. As duas milionárias haviam notado 
a “anatomia sexual” avantajada do personagem e, na cidade grande, o rapaz tem suas 
primeiras relações sexuais, movidas por situações bem embaraçosas. O filme, também 
tinha no elenco atrizes importantes como Consuelo Leandro, Maria Luiza Castelli, além 
das estrelas do gênero Aldine Müller e Helena Ramos. 
                                                          




(Cartaz filme O bem dotado- O homem de Itú) 
 
 
1.0. Sexploitation tupiniquim: as pornochanchadas: 
 
Sobre o gênero Exploitation (ou exploração, em português), podemos 
compreender a produção de qualquer filme que tente ter sucesso financeiro explorando 
alguma tendência momentânea, um gênero específico (com valor de choque), ou um 
assunto escabroso. Os temas explorados nesses filmes dialogam exclusivamente com 
sexo ou violência. Os filmes do gênero, pertencente ao paracinema85, também são 
conhecidos no imaginário popular como “filmes B” (produções geralmente de baixo 
orçamento). Apesar da marginalidade com que são tratados, esses filmes, às vezes atraem 
atenção da crítica e são cultuados por muitos fãs86. Alguns, como A noite dos mortos vivos 
(1968), do diretor George A. Romero, definem tendências e se tornam historicamente 
                                                          
85 Paracinema é um termo acadêmico para se referir a uma ampla variedade de gêneros cinematográficos 
fora do mainstream. (Fonte: <https://en.wikipedia.org/wiki/Paracinema> Acessado em: 20/04/2016.)  
86 Grindhouse (2007), composto pelos filmes Planeta Terror e À prova de morte, dos diretores Robert 
Rodrigues e Quentin Tarantino, respectivamente, são filmes que homenageiam o gênero cinematográfico, 
trazendo em sua história signos existentes em seus filmes. Os filmes, assim como os exibidos nas salas de 
cinema homônimas, foram exibidos em sequência e traziam e suas produções todos os signos existentes 
nos filmes do gênero, bem como eram recheados de faux-trailers de filmes do gênero.  
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importantes, transcendendo o gênero no qual se inscrevem. Ou seja, mesmo nos filmes 
de exploitation podemos tirar conteúdos importantes. 
No caso do clássico de Romero, temos uma produção gore que inaugura o sub-
gênero de zumbis, e que acima de tudo é um filme com um ácido comentário sobre 
sociedade americana da época, dialogando diretamente com os traumas da Guerra do 
Vietnam e com os EUA em luta pelos direitos civis dos negros.  
No entanto, não é possível afirmar que A Noite oferece uma crítica social 
progressista pois, ao mesmo tempo que a trama sugere que a crise da sociedade 
norte-americana não pode ser resolvida pelo retorno de uma ideologia 
conservadora ou dominante; o final do filme também não parece oferecer 
nenhuma outra alternativa para os problemas que aponta, resultando em uma 
trama essencialmente niilista. Este niilismo reverberava um sentimento de 
impotência existente no período diante do fracasso notadamente em relação 





(Cartaz A noite dos mortos vivos) 
 
No caso, o subgênero Sexploitation (ou “sexo-exploração”), é uma classe de 
produção independente de baixo orçamento, lançados em sua maioria durante a década 
de 1960, que serviam em grande parte como um veículo para a exposição de situações 
sexuais não-explícitas e de nudez gratuita. Esses filmes, nos Estados Unidos87, eram 
geralmente exibidos em salas de cinema urbanas apelidadas de grindhouse, as quais foram 
                                                          
87 É de extrema importância pontuar que esta introdução ao tema vai tomar apenas o recorte de seu 
precursor, o Sexploitation americano pois, assim como a tendência, à sua forma, chegou ao Brasil, o 
subgênero foi um fenômeno também em vários outros países. 
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(Cartaz filme Vixen) 
O gênero surgiu pela primeira vez nos Estados Unidos por volta de 1960. Havia 
inicialmente dois grandes tipos de filmes, os Cuties Nudie, tais como The Immoral Mr. 
Teas (1959), filmes criados em campos de nudismo como Filha do Sol (1962) e um pouco 
mais “artísticos”, como As Meninas de Crepúsculo (1961). Os Cuties Nudie foram 
populares na década de 1960, e eram uma progressão dos filmes de acampamento nudistas 
da década de 1950. 
Na sequência de uma série de decisões, a Suprema Corte americana, no final dos 
anos 1950, início dos anos 1960, havia estabelecido que o sexo e obscenidade não eram 
sinônimos. Ou seja, havia se decidido que não só os filmes ambientados em campos de 
nudismo estavam isentos da proibição geral de nudez, como seriam considerados 
educacionais. No início de 1960, os filmes passaram a ser realizados de modo a imitar 
documentários a fim de enganar os censores, dessa forma, se passando por 
“educacionais”. Logo, os Cuties Nudie foram substituídos pelos Roughies, que 
apresentavam violência masculina contra mulheres, incluindo rapto, estupro e 
assassinato. Lorna (1964), dirigido pelo mestre do gênero, Russ Meyer (também diretor 




(Cartazes de Garden of Eden e The Immoral Mr Teas) 
 
(Cartazes Lorna e Two Thousand Maniacs!) 
 
Se antes os filmes de Sexploitation eram exibidos em cinemas grindhouse, tendo 
seu público caracterizado pela mídia como desviante ou raincoaters, com o final da 
década de 1960, os filmes estavam sendo exibidos em cadeias de cinema com um público 
maior e mais amplo, incluindo mulheres. Como o gênero passou, com o passar da década, 
a exibir cenas de sexo simuladas88, os filmes sofreram oposição de grupos religiosos da 
Motion Pictures Association of America (MPAA). A associação, que representava os seis 
                                                          
88 É curioso notar que o movimento dos filmes de Sexplotation para os de sexo explícito foi bem parecido 
com o da nossa pornochanchada para o mesmo. 
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maiores estúdios de cinema americanos, no caso se disse preocupada por conta de os 
filmes do subgênero estarem diminuindo os lucros dos grandes distribuidores, levando 
alguns jornais a proibir a publicidade de tais filmes. A partir desta decisão, o subgênero 
diminuiu rapidamente no início de 1970, levando ao encerramento de muitas grindhouses, 
que passaram a exibir em suas salas a nova a novidade do momento, os filmes de sexo 
explícito, começava a Golden age of porn. 
Ainda dentro do Sexploitation, temos o (sub)subgênero Woman in Prison (WIP), 
em português Mulheres na prisão. Este, começou no final de 1960 e continua até os dias 
atuais. Suas histórias giram em torno de mulheres encarceradas que são submetidas a 
abuso sexual e físico, normalmente do sexo masculino sádico ou guardas prisionais do 
sexo feminino, além de outras detentas. O sexo lésbico entre detentas também está 
presente nesses filmes. O afrouxamento das leis de censura cinematográfica na década de 
1960, permitiu aos cineastas que reproduzissem fetiches mais extremos, como 
voyeurismo (cenas de banho coletivo), fantasias sexuais (lesbianismo89), S&M (bondage, 
chicotadas e submissão), e sadismo (espancamentos, tortura, estupros). Outros dois 
(sub)subgêneros similares ao WIP são o Nunsploitation90, onde o cenário sai dos presídios 
e vai para os conventos e orfanatos e o Nazisploitation91, onde a ambientação se dá na 
Segunda Guerra e os enredos se passam ou em prisões ou campos de concentração. 
                                                          
89 Por conta do sufixo ismo ter uma conotação de doença, no caso de lesbianismo, utilizaremos a 
expressão em itálico.  
90 Nun (freira). No Brasil, não só teremos filmes de WIP, mas também teremos filmes de Nunsploitation. 
91 Um outro grande exemplo de filme que pode ser considerado como uma “homenagem” ao 
(sub)subgênero é o longa Bastardos Inglórios (2009), também de Quentin Tarantino. 
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(Cartazes filmes Big Doll House, Castigata92 e Ilsa: She Wolf of the SS) 
 
 O gênero pornochanchada, pode ser considerado versão brasileira desse fenômeno 
mundial que foi o Sexploitation93 pois, assim como seus similares nos Estados Unidos, 
Itália, Espanha etc., aproveitou de vantagens comerciais para produzir filmes feitos sob 
encomenda, pegando uma carona para poder exibir cenas de nudez e insinuações de 
situações sexuais. Estes filmes passaram a ser frequentemente vendidos para 
distribuidoras, somente por conta de seus títulos altamente sugestivos e sinopses, porém, 
a maioria ficava apenas na promessa e raramente cumpria sua promessa de sexo per se. 
Além disso, podemos citar como outras similaridades na temática que interligam esses 
filmes, a misoginia, o moralismo e a exposição da figura feminina. 
 Como muitos filmes do subgênero ao redor do mundo, as pornochanchadas 
brasileiras são caracterizadas por suas complexas relações com a censura. Muitos dos 
filmes do gênero brasileiro, que lidavam com assuntos sexuais, terminavam em 
casamento. Como a pesquisadora Tanya Krzywinska, em Sex and the Cinema, nos 
lembra, o cinema muitas vezes se serve da transgressão sexual só para censurá-la 
(KRZYWINSKA, 2006. p: 56). E enquanto os críticos se ofenderam com o 
conservadorismo dos filmes, conservadores brasileiros, literalmente, saíram às ruas para 
reclamar sobre os filmes estarem cada vez vez mais liberais sobre as questões de sexo e 
sexualidade.  
                                                          
92 O filme, é o único das escolhas que não é uma produção americana, mas sim ítalo-alemã. 




 Muitas pornochanchadas, como as americanas, podem ser descritas como 
versões cinematográficas de revistas masculinas, no caso americano, principalmente as 
Cutes nudie. No caso brasileiro, um grande exemplo é o filme A superfêmea (1973). O 
filme, dirigido por Anibal Massaini Neto, foi um grande sucesso e foi estrelado pela ex- 
Miss Brasil Vera Fischer, interpretando uma modelo contratada para fazer a campanha de 
uma pílula contraceptiva para homens. As pornochanchadas, como muitos filmes de 
Sexploitation de todo o mundo, provocaram um “ultraje” à moral e bons costumes em 
seus lançamentos, mesmo (no caso brasileiro), em seu cerne, elas passarem na grande 
maioria das vezes mensagem conservadora e moralista. 
 
 
(Cartaz filme A superfêmea) 
 
 Outro exemplo de semelhança pode ser visto no filme (que, como visto acima será 
analisado a seguir neste capítulo) O bem dotado- O homem de Itu (1978), dirigido por 
José Miziara, onde o personagem de Nuno Leal Maia é um caipira possuidor de “talentos” 
sexuais não descobertos. O personagem de Nuno Leal Maia lembra o de Dennis Busch 
em, Faster Pussycat! Kill! Kill! (1965), também do diretor Russ Meyer. O personagem, 






(Cartaz filme Faster, Pussycat! Kill! Kill!) 
 
 O filme Amadas e violentadas (1976), que também será analisado neste capítulo-  
um suspense que se enquadra na tentativa dos produtores e estúdios da Boca do Lixo 
paulistana de tentar escapar do termo designado pela mídia, e tenta se inspirar nos thrillers 
americanos- curiosamente também pode ser comparado com o subgênero do exploitation 
italiano Giallo (amarelo em italiano). O subgênero italiano se inspira na série de livros de 
suspense com uma capa amarela que existia no país, uma a versão italiana das pulp 
fictions94 americanas. Alguns estudiosos de cinema, apontam os filmes Giallo como uma 
espécie de padrinho do gênero slasher95 que fez sucesso duas décadas depois. 
 Quando esses filmes começaram a ser lançados, a associação com os livros foi 
instantânea, trazendo este “apelido” para designar esses tipos de filme. Os filmes 
versavam sobre assassinos em séries sendo perseguidos por detetives, mortes chocantes 
onde as personagens femininas são as principais vítimas, e exposição de corpos total ou 
parcialmente nus. O subgênero como realizadores mais famosos os diretores Dario 
Argento e Mario Bava, o último tendo sido o diretor do primeiro filme do precusor: La 
ragazza che sapeva tropo, de 1963. 
                                                          
94 < https://pt.wikipedia.org/wiki/Pulp> Acessado em: 30/04/2016. 




(Cartazes La ragazza che sapeva troppo e Torso) 
 
 Porém, como a versão nacional não é uma cópia fiel dos similares estrangeiros, há 
algumas diferenças entre os gêneros. Uma delas é a relação entre o consumo e distribuição 
de seus filmes. Como vimos acima, o caso brasileiro se aproveitou das leis de reserva de 
mercado, impostas pela Embrafilme para a produção nacional, para poder se consolidar. 
Outras divergências seriam o fato de que no caso do gênero brasileiro as relações entre 
seus filmes e o cinema mainstream, seriam mais “estreitas”. Produções como Dona Flor 
e seus dois maridos (1976), de Bruno Barreto e A dama do lotação (1978), de Neville de 
Almeida, ambas estreladas pela já “estrela” nacional Sônia Braga, são dois exemplos de 
filmes que trouxeram o erotismo para dentro do cinema “oficial”, numa espécie de versão 
mais bem acabada das pornochanchadas96, ou como Bernardet (1978)97 afirma, 
pornochic. E o fato de que nos filmes das pornochanchadas (como em vários dos filmes 
que passaram e passarão pelas análises dos capítulos), é comum vermos atores do 
mainstream nacional como galãs e mocinhas de novelas. 
  
                                                          
96 Como era gostoso o meu francês (1971), de Nélson Pereira dos Santos, Xica da Silva (1976), de Cacá 
Diegues e Contos Eróticos (1977), dirigido por Joaquim Pedro de Andrade, Eduardo Escorel, Roberto 
Santos e Roberto Palmari, são outros grandes exemplos de filmes nacionais, fora da produção da Boca, 
que tem um apelo erótico. 




(Cartazes Dona Flor e seus dois maridos e A dama do lotação) 
 
 
 Porém, mesmo havendo algumas divergências entre o produto nacional e os 
estrangeiros, se há uma semelhança que comprova a relação os gêneros são os filmes de 
Women in Prison (WIP). O WIP brasileiro foi rápido, e consideravelmente prolífico, 
gerando filmes com títulos sugestivos filmes como Presídio de mulheres violentadas 
(1977), dirigido por Luiz Castellini e Antônio Polo Galante; Internato de meninas virgens 
(1977), Pensionato das vigaristas (1977), Fugitivas insaciáveis (1978) e A prisão (1980), 
todos de Oswaldo de Oliveira; Escola penal de meninas violentadas (1977), de Antônio 
Meliande e Reformatório das depravadas (1978), de Ody Fraga.  
 Curiosamente, em Boca do Lixo: Cinema e classes populares (2006), Abreu cita 
Antonio Polo Galante como o “pai” do subgênero, o caracterizando também como um 
ciclo do Cinema da Boca. Abreu afirma que o “ciclo” tem origem “controversa”, onde 
rezava a lenda que Galante seguiu o palpite de um diretor de uma produção alemã que 
seria rodada no país. O diretor, com experiência em filmes de presídio, teria lhe revelado 
que “O que dá dinheiro é grade e mulher nua atrás da grade” (ABREU, 2006. p: 82). 
Talvez nunca saberemos a história verídica por de trás da chegada dos filmes WIP no 
país. A história relatada por Abreu traz o questionamento de até onde as novidades em 
voga no estrangeiro encontravam a barreira da Censura e até onde o subgênero 
Sexploitation foi um grande influenciador das pornochanchadas nacionais. 
 Outro subgênero do exploitation que podemos reconhecer em produções feitas na 
Boca do Lixo é o citado anteriormente, Nazisploitation, onde filmes como Os Carrascos 
estão entre nós (1968) e O último cão de guerra (1980) nos lembram outras produções 
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do gênero em seus signos. No artigo escrito para a extinta revista eletrônica Zingu!, o 
jornalista e pesquisador do cinema da Boca do Lixo Matheus Trunk98 lista os dois filmes 
acima e mais Aleluia, Gretchen (1975), de Silvio Back, e Lílian M., Relatório Comercial 
(1974), de Carlos Reichenbach. Porém, acreditamos que apenas os dois primeiros podem 
se enquadrar na estética e temática do subgênero, onde O filme de Silvio Back, inclusive 
é coproduzido e distribuído pela Embrafilme99.  
 
 








                                                          
98 <http://revistazingu.blogspot.com.br/2008/02/subgenerosobscuros.html> Acessado em: 15/05/2016.  
99 <https://pt.wikipedia.org/wiki/Aleluia,_Gretchen> Acessado em: 15/05/2016.  




(Cartazes de A história que as nossas babás não contavam101 e Sinderella and the golden bra102, que demonstram como ambos 
modelos cinematográficos são similares) 
 
 
 O que podemos concluir sobre as similaridades e diferenças entre o modelo da 
pornochanchada nacional e o Sexploitation internacional é que o modelo nacional pode ser 
considerado uma repaginação beirando a antropofagia de Oswald de Andrade (1928). O produto 
brasileiro bebeu das águas desse paracinema que invadia as telas de cinemas mundiais, 
misturando-o com signos já existentes em nosso cinema e cultura (como no caso as chanchadas 
de décadas antes) e criando uma versão local cheia de idiossincrasias e paradoxos. 
 
 
2.0. The times are a- changin’?:  
 
 
 É no recorte temporal proposto neste capítulo que veremos o primeiro filme analisado que 
foge do universo das comédias103: o filme Amadas e Violentadas, como visto anteriormente, é 
um suspense que se apresenta como “inspirado nos thrillers americanos”. O filme, que tem 
pretensões de ser denso e pesado possui um enredo fraco e extremamente moralista. Os outros 
três filmes continuam pertencendo ao gênero cômico, sendo que Elas são do baralho, pode ser 
                                                          
101 1979, dir.: Oswaldo de Oliveira. 
102 1964, dir.: Loel Minardi. 
103 Apesar de As cangaceiras eróticas (1974) se identificar mais com o gênero “Faroeste”, no caso, sua 
versão abrasileirada nos “Filmes de cangaço”, o filme traz momentos de alívio cômico, o que não é o 
caso de Amadas e violentadas. 
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comparado à Como era boa a nossa empregada, analisado no capítulo anterior, em relação ao 
humor rasteiro e preconceituoso, como veremos a seguir. Já os outros dois filmes, A árvore dos 
sexos e O bem dotado- o homem de Itu, são duas comédias de costumes, porém, nos interessará 
fazer certos apontamentos acerca de alguns diálogos pró-feministas presentes em ambos. 
 
 
2.1. Representação de personagens masculinos: 
 
A) O machão em crise: O mito da virilidade masculina e o fantasma da impotência: 
 
 Dois dos filmes analisados neste capítulo versam sobre o como seus personagens 
lidam com seu desejo sexual. Em Amadas e violentadas, o tema principal é a impotência 
masculina, manifestada na trajetória do protagonista Leandro, interpretado por David 
Cardoso, e suas más sucedidas tentativas de consumar o ato sexual, todas elas iniciadas 
por mulheres ativas e independentes. Assim, apesar do filme girar em torno do 
personagem de Cardoso, as personagens femininas são a força motriz da trama. Uma cena 
interessante de ser citada é a em que Leandro é abordado na boite em que frequenta pela 
prostituta paga pelo detetive da polícia e tenta não prolongar a conversa com a mesma, 
porém, quando a personagem põe em dúvida sua heterossexualidade ele resolve aceitar 
sua investida e ir para a casa dela, onde acaba a matando. 
Já em O Bem Dotado- Homem de Itu o personagem, Lírio (Nuno Leal Maia) 
começa o filme como um rapaz caipira inocente e virgem104. Ao se mudar para a Capital, 
o personagem perde sua virgindade105 e acaba por virar uma espécie de malandro (com 
todas as ressalvas que o jeito caipira e inocente de seu personagem proporciona a ele, 
além da proposta de humor intencionada pelo filme) que se aproveita de seu “talento” e 
caça, no decorrer do filme, todas as mulheres que estão ao seu redor parar satisfazer seus 
desejos recentes. 
 Para Bourdieu (2003), havia se construído, durante os séculos e sociedades, uma 
naturalização das oposições entre homem e mulher, como se uma divisão sexualizante e 
arbitrária comandasse o que seria próprio do masculino e do feminino, onde o primeiro 
ficaria com o lado dominante e o segundo, por sua vez, o dominado. Para o sociólogo, “o 
privilégio masculino é também uma cilada e encontra sua contrapartida na tensão e 
                                                          
104 Mais uma vez a virgindade masculina sendo o plot inicial de um filme 
105 Em uma ideia de que foram as mulheres que “o corromperam”. 
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contensão permanentes, levadas por vezes ao absurdo, que impõe a todo homem o dever 
de afirmar, em toda e qualquer circunstância a sua virilidade”. (BOURDIEU, 2011. p: 
64.)  
 Ou seja, no caso de Lírio, sua virilidade é afirmada e reafirmada de maneira (quase 
que) inocente e pueril, com seu desejo pelo recém descoberto prazer sexual e pelas 
mulheres que o rodeiam e se interessam por ele. Sua virilidade, a partir de um olhar 
crítico, está em seu vigor sexual e no tamanho de seu pênis. Já para Leandro, sua virilidade 
é imposta através do assassinato das mulheres que tiveram interesse sexual pelo 
personagem e ele, por não conseguir retribuir o desejo de volta, por conta de seu trauma, 
assassinando-as assim como seu pai assassinou sua mãe para “recuperar” seu “orgulho” 
ou posição dominante de volta.  
 Para a antropóloga Lia Zanotta Machado,  
 
Como “fraqueza sexual” pode rimar com macheza? É como se o impensado da 
sexualidade masculina, aquilo que ela tivesse de mais natural, fosse 
exatamente a fraqueza, isto é, a disponibilidade absoluta, a prontidão 
permanente para ter a mulher como objeto de relação sexual. Assim, macho 
mesmo, do ponto de vista sexual é fraco, ou seja, não se segura. A virilidade 
supõe no mais profundo do impensado, isto é, do que é vivido como natural, a 
disponibilidade total para a realização da atividade sexual. Virilidade está 
associada ao lugar simbólico do masculino como lugar da iniciativa sexual. 
(MACHADO, 1998. p: 236)  
 
 
B) Os personagens cornos: 
 
Em O Bem Dotado- Homem de Itu, os cornos são os diversos maridos que sequer 
suspeitam da traição de suas mulheres com Lírio. Em uma das aventuras do personagem 
de Nuno Leal Maia, a personagem arma toda uma estratégia para conseguir transar com 
Lírio, chegando até a demitir seu motorista, que era seu “amante fixo”. A demissão do 
mesmo é defendida pela personagem por motivos de caráter onde, por palavras dela, “trair 
o marido até vá lá, mas trair o amante, nunca”. Mais tarde, quando este a flagra na cama 
com Lírio e chega a esboçar um gesto violento, pegando uma arma, porém, logo em 
seguida sai do quarto com a arma falando que vai vende-la. 
 Os personagens cornos também frequentam o universo de Bondomil. A árvore dá 
os frutos com um formato fálico pois, como vemos no início do filme, aos pés dela, 
morreu um Barão, que era amante de uma mulher casada, sendo assassinado pelo traído 
marido com um tiro nos testículos. No filme também temos o personagem Anacleto que, 
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ao ser traído por sua esposa Santinha com o Comendador e com Rodrigo, o bisneto do 
barão. Santinha é a única mulher da cidade a ficar grávida de verdade e nunca saberemos 
quem é o pai. 
 
 
C) Outras representações masculinas estereotipadas:  
 
 Apesar dessas representações não terem uma grande problematização, sentiu-se a 
necessidade de pontuá-las aqui pois, são importantes para as tramas dos filmes de que 
fazem parte. Elas são: 
 
- O “falso” moralista: 
  
 No filme Elas são do baralho, o personagem de Cláudio Corrêa e Castro, Eugênio, 
é um mineiro fiel e conservador. O personagem, que está de mudança para a capital 
paulista por conta de uma transferência do trabalho, preferia ter continuado na capital 
mineira pois, de acordo com ele, é uma cidade com moral, tradição e que respeita a 
família. 106Porém, no final do filme, vemos que Eugênio não tem essa “idoneidade” que 
tanto proclama. O personagem, que no decorrer do filme afirma que nunca traiu sua 
esposa e que ela foi seu primeiro e único amor, quando cruza com Wanda, a prostituta/ 
massagista ninja, nos mostra que já a conhece e dá a entender que é um cliente. 
 Já no filme A árvore dos sexos, temos o Prefeito Comendador Silveira (Felipe 
Carone) que, apesar de defender a moral e os bons costumes e estar rodeado de pessoas 
cheias de “recato” e “do lar”, é um frequentador assíduo do prostíbulo da cidade e suas 
“meninas”, além de ter um caso com a mulher de seu amigo Delegado Anacleto, Dona 
Santinha. 
 Ou seja, os personagens que seriam os “porta-vozes” da “moral e os bons 
costumes”, binômio tão apreciado pelas “pessoas de bem” na sociedade brasileira da 
época, representantes do sistema patriarcal e do conservadorismo, são hipócritas. Talvez 
os filmes, ao representarem esse estereótipo com a intenção de um alívio cômico para as 
                                                          
106 O discurso de Eugênio não é inédito pois representa a rivalidade entre os dois estados, onde Minas 
Gerais representa a tradição e São Paulo a modernidade, alcunha adquirida por conta de sua capital 
homônima, que representa o desenvolvimento do país, sendo a maior cidade do mesmo. 
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tramas, estivessem fazendo uma crítica a partir desses personagens por estarem inseridos 
e serem participantes desse funcionamento histórico-funcional, fazendo da hipocrisia dos 
mesmos a piada em si. Mas, a própria piada pode ser apenas uma “banalização” desse 
comportamento masculino, onde seriam sim personagens estereotipados, mas sem 
nenhuma espécie de crítica. 
 
- O “japonês”: 
 
 Outra representação, que pode até ser considerada racista, é a do personagem 
Kimura, o motorista da casa. Além dos clichês de comportamento (que também são 
representados por sua irmã no filme, a copeira Nice), as piadinhas em relação ao seu órgão 
genital são constantes. Sempre aparecendo para contrastar com a ideia do de Lírio, 
mostrando Kimura como um personagem violento e vingativo por Lírio não só ter se 




2.2. A representação de personagens femininas: 
 
 
 Dentre os filmes analisados até então nesta dissertação, as personagens 
femininas desses filmes são as menos estereotipadas até então. Apesar de termos 
personagens nos filmes como as prostitutas, a esposa recatada e a empregada107 do início 
do filme Elas são do baralho, a personagem virginal de Marina, de Amadas e violentadas,  
ou a professora Ruth de A árvore dos sexos, muitas das personagens de destaque nos 
filmes analisados são, em sua maioria, mulheres bem decididas, questionadoras e donas 
de seus corpos e desejos. Começaremos por elas a análise das personagens femininas 
deste capítulo. 
 
A) Um pouco de girl power: A antítese do estereótipo: 
 
                                                          
107 Que veremos mais a seguir nas representações de personagens negros. 
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Em A árvore dos sexos,  Angélica, a personagem de Nádia Lippi, quando o fruto 
começa a causar um reboliço na cidade, confronta o padre e a professora recatada Ruth 
(interpretada por Maria Lúcia Dahl) ao falar que “o sexo só fica no ‘anonimato’ para se 
despertar mais interesse sobre ele, que a moralidade se ajeita conforme a conveniência, 
que se o sexo é sagrado porque ele necessita ficar escondido, afinal de contas rezar e 
adorar um deus é sagrado e ninguém esconde, assim como amar e fazer filhos é e ninguém 
deveria esconder isso”.  
Angélica representa na cidade e enredo do filme a pessoa que sai da cidadezinha 
para estudar e, ao voltar para passar suas férias, confronta os costumes e o 
conservadorismo através de contestações, mas em seus modos, como fumar cigarros e 
beber bebidas alcóolicas em um boteco cheio de homens. Apesar de ser virgem quando 
fica grávida do fruto, assim que a gravidez “acaba”, a personagem acaba o filme transando 
com seu interesse romântico, Rodrigo (Ney Santanna). 
Já no filme O bem dotado- O homem de Itu, encontramos uma cena de 
masturbação feminina e um discurso feminista. A primeira cena acontece por conta do 
excitamento quase voyeurístico da personagem de Helena Ramos, Júlia, ao ver, da janela 
do seu quarto, Lírio transando com a copeira Nice. A cena transcorre de maneira delicada 
e com um clima sensual.   
A segunda cena acontece no almoço ocorrido na casa da patroa do mesmo, onde 
somos espectadores do discurso de uma das convidadas. No discurso a personagem diz:  
“A igualdade tem que ser estabelecida. Nós não podemos continuar sendo apenas um 
capricho do homem. Nós também queremos o direito à escolha. A mulher objeto já 
passou. Temos que nos impor com a frase ‘mais vale uma profissão que um casamento’. 
Aí então teremos o direito à escolha”. Ou seja, vemos “grã-finas” cansadas do lugar em 





(Imagens da cena onde Júlia se masturba no canto da janela ao ver Lírio transando) 
 
É exatamente durante a década de 1970 que o movimento feminista reaparece e 
eclode no país. Inspirado nos movimentos que surgiram na década anterior nos Estados 
Unidos e Europa. O movimento teve como principais participantes militantes dos partidos 
de esquerda e mulheres engajadas na redemocratização do país e anistia dos presos 
políticos. Essas mulheres, além de lutarem pela igualdade de gênero, tomaram como 
tarefa "traduzir sua motivação original em proposições que sejam relevantes para a grande 
massa de mulheres desprivilegiadas, de modo a mobilizá-las contra a opressão de sexo e 
de classe". (SINGER, 1980. p: 119) 
 
 
B) As “Infiéis”: 
 
As infiéis nos filmes analisados neste capítulo aparecem em O bem dotado- O 
homem de Itu e A árvore dos sexos. No caso do primeiro filme, as personagens são 
mulheres que, ao escutarem sobre a “fama” de Lírio, resolvem conhecer na prática suas 
capacidades. Trazem um alívio cômico à trama, junto com seus maridos, os “cornos”.  
No segundo filme citado, esse papel cabe à personagem que, responde 
ironicamente, por Dona Santinha (Marivalda), a qual é a única cuja gravidez foi de 
“verdade” na cidade e não sabe se o pai da criança é seu marido, o Delegado Anacleto, o 
Prefeito Comendador Silveira ou o mecânico Rodrigo. 
 




No filme Amadas e violentadas, as vítimas de Leandro são mulheres decididas, 
assertivas e bem resolvidas, trazendo a Leandro, como visto anteriormente, uma espécie 
de castração de sua masculinidade (entendida como uma ameaça ao papel masculino de 
responsável pela “conquista”), e com isso sua impotência e o desejo de matar. Sua 
primeira vítima no filme, sua secretária, também personifica uma mulher ativa, sedutora 
e decidida. Ao tentar seduzir seu patrão e não sendo correspondida, o menospreza, 
fazendo com que os impulsos assassinos de Leandro viessem à tona, onde, sua morte, traz 
ao personagem uma espécie de restauração de sua “honra e virilidade”. 
Frinéia e Cleuza, duas outras vítimas suas, também personificam mulheres que 
tomam iniciativa e se aproximam por interesses sexuais de outros homens: a primeira, 
com o pretexto de ter Leandro como seu modelo de nu e um ensaio fotográfico e a 
segunda, mesmo que tenha sido chantageada pelo investigador- que suspeita que Leandro 
seja um assassino-, para se aproximar do personagem, o faz também pois ele lhe 
interessava sexualmente. Nessas mulheres, encontramos personagens cujo caráter é 
claramente exposto ao espectador, não apresentam grandes conflitos internos, tem 
intenções claras e são decididas, enfrentando as dificuldades à sua frente para conseguir 
alcançar seus objetivos. No filme, esse comportamento é recompensado com suas mortes. 
Apesar de aparecerem apenas em breves momentos no filme, como memória do 
personagem, se faz necessário se dar a devida relevância à mãe de Leandro, que em suas 
visões reclamava justamente da impotência de seu marido, levando ao adultério da 
mulher, seu assassinato pelo próprio marido, que em seguida se suicida. A tragédia é 
presenciada por Leandro, que a partir de então não conseguiu mais sentir desejos sexuais 
sem lhe trazer impulsos assassinos. E à sua ex-namorada que ao tentar transar com ele e 
ele não retribuir sua vontade, trata a impotência de Leandro com desdém.  
Outra personagem que se enquadra na ideia de mulher assertiva e decidida é a 
jornalista policial que investiga o escritor e tem a certeza de seus assassinatos. A repórter 
é designada por seu chefe a cobrir a semana de moda de Paris por conta de palavras dele, 
“ter uma mente fértil para ser repórter policial”. Ou seja, não é só Leandro que penaliza 
as personagens assertivas do filme, mas a própria “sociedade” em que o filme se passa. 
 Ou seja, o personagem moralista do filme é a história em si, que trata de levar ao 
público uma espécie de punição a todas as mulheres que tentam quebrar com os 
paradigmas patriarcais. O próprio personagem, ao ser indagado sobre “porque em seus 
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livros o assassino é sempre o homem e a vítima a mulher”, responde que, palavras dele: 
“isso não acontece só nos meus livros, tem acontecido através da história. A mulher na 
sua constituição política, social e física, é quase sempre a candidata principal à vítima”. 
Portanto, Leandro reconhece a posição de fragilidade e propensão a sofrer violências, no 
caso o feminicídio108, na sociedade. Porém, tem a noção disso e se torna um de seus 
agentes, mas no filme a ação é justificada pelo comportamento “desviante” que essas 
mulheres apresentam. 
Para Elisabeth Roudinesco (2003), o fenômeno da dominação masculina e das 
violências atreladas a ela, em seus aspectos conjuntural, político e subjetivo, ampara a 
tese de que o feminicídio pode ser uma resposta masculina à crise da autoridade patriarcal. 
Para a psicanalista, no que tange à dominação masculina, o também psicanalista Sigmund 
Freud diria que  
“o domínio do masculino estava associado a um desejo ativo de dominação, 
amor, conquista, sadismo ou transformação dos outros e de si mesmo, ao passo 
que o polo do feminino se caracterizava pela passividade, a necessidade de 
amor, a tendência à submissão e ao masoquismo.” (ROUDINESCO, 2003. p: 
129) 
 
 Ou seja, de acordo com que foi falado acima, o que levou essas mulheres à morte 
não foi terem seus caminhos cruzados com um psicopata, mas sim terem ousado 
caminharem contra o status-quo comportamental, imposto às mulheres pela sociedade 
patriarcal desde sempre. 
 
 
D) Entre redenção pela pureza e maldição pelo pecado: as virgens: 
 
 
Ainda em Amadas e violentadas, Marina, a personagem virgem que de tão pura e 
virginal foi sequestrada por uma seita satânica para servir de sacrifício, traz a Leandro a 
dúvida de uma possível redenção de seu desejo de matar, ao ser confrontado por mulheres 
em relação ao sexo. Ou seja, por conta de todas as outras mulheres com que se envolveu, 
                                                          
108 “O feminicídio se configura quando é comprovada as causas do assassinato, devendo este ser 
exclusivamente por questões de gênero, ou seja, quando uma mulher é morta simplesmente por ser esse 
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serem “experientes”, e tenham apenas provocado o desejo de matar em Leandro, a 
mocinha virginal lhe traz a dúvida de que com ela seria diferente.  
Porém, após se casar com Marina e irem para a lua-de-mel, onde o ato sexual entre 
os dois seria consumado, Leandro vê que seus impulsos homicidas eram mais fortes que 
achava que era e nem a pureza e inocência de sua agora esposa estava imune a eles. Assim, 
Leandro acaba tirando a própria vida, onde concluímos que pela pureza e castidade de 
Marina ele tinha respeito, chegando a sentir amor pela jovem moça. 
Portanto, em relação às outras mulheres personagens, Marina é o contraponto por 
excelência. Pueril, ela tem na sua inocência o elemento primordial que culminará em sua 
adoção e no futuro casamento com Leandro. Sua personagem representa, para os 
realizadores do filme, a instituição familiar e o amor romântico: a defesa da família e da 
virgindade, em contraponto às outras mulheres da trama. 
No filme A árvore dos sexos, temos a questão das personagens virgens que, ao 
comerem o tal fruto da árvore, engravidam e são expulsas de suas casas, encontrando 
abrigo no prostíbulo da cidade. Sentiu-se a necessidade de falar sobre essas personagens 
também pois muitas meninas, na “vida real”, ao se depararem com uma gravidez fora do 
casamento, são expulsas de casa e acabam encontrando abrigo nos prostíbulos e bordéis, 
onde acabaram exercendo a profissão logo em seguida, além de passarem por vários tipos 
de abusos e violências, tanto físicas quanto psicológicas. No filme, suas expulsões em 
massa, com direito a agressões físicas e verbais de seus pais, e chegada no prostíbulo, 
servem como um alívio cômico para a trama.  
É curioso também pontuarmos que as próprias mães e conhecidas também 
engravidaram do tal fruto, mas, apesar da tentativa de comprovação de que foi o fruto que 
causou todas as gravidezes, as mães dessas meninas argumentam que com fruto ou sem 
fruto elas poderiam estar grávidas pois são casadas, o que não era o caso das jovens 
expulsas. Ou seja, o machismo conservador se fazendo presente através de mulheres que 









O filme Elas são do baralho peca pelo meu gosto na caracterização das 
personagens femininas (e masculinas também). As personagens femininas são compostas 
por prostitutas, as quais são tratadas como cidadãs de segunda classe pelos personagens 
masculinos do filme, a empregada hipersexualizada (que será citada a seguir) e a esposa 
recatada e do lar que de recato, no final das contas, não tinha nada. As personagens estão 
presentes apenas para trazer um apelo erótico ou comicidade às cenas e trama.  
As prostitutas do filme se enquadram perfeitamente na afirmação de Flávia 
Seligman, onde essas personagens sempre “estão exageradamente maquiadas e vestidas 
e, por isto, diferenciam- se das protagonistas. Falam alto, bebem e não têm pudores nem 
recatos. São uma máquina de sexo, aparecem nuas, falam alto e usam palavrões”. 
(SELIGMAN, 2000. p: 199)  
É curioso notar que nenhuma das personagens (como em muitas das tramas, quiçá, 
a maioria) não passaria no Teste de Bechdel109, o qual, criado em 1985, tenta medir, por 
meio de certas perguntas para analisar as personagens femininas do filme em questão, se 
o filme contém preconceito de gênero. As perguntas variam desde o número de 
personagens mulheres que o filme possui, sobre o que elas conversam entre si (se é sobre 
assuntos que não sejam relacionados a homens) e até se elas chegam a possuir nomes.  
2.3. A representação de personagens negros: 
 
 
 Nos filmes analisados neste capítulo apenas um filme que pode ser considerado 
com cenas com cunho racista, Elas são do baralho. A primeira cena traz de novo o 
imaginário da empregada erotizada, onde o personagem de Nuno Leal Maia agarra a 
empregada de sua casa, que era negra. Assim, como o modelo das empregadas do filme 
Como era boa a nossa empregada, a empregada de sua casa era atraente, vestia uniforme 
curto, estava dentro dos padrões estéticos aceitos pela sociedade e aparentava gostar das 
“investidas” do filho da patroa.  
A segunda cena preconceituosa do filme, mostra a mãe do personagem 
conversando à distância com ele sobre o café da manhã enquanto ela toma seu desjejum 
(com direito a muitas piadas de duplo sentido a respeito dos alimentos servidos), onde 
                                                          




ele, mais uma vez, agarra a empregada. Ao, sua mãe reclamar que a torrada do café está 
um pouco queimada, o personagem retruca dizendo “queimada, assim que é bom”. 
Já a terceira é mais “sutil”.  O personagem de Cláudio Corrêa e Castro cai em um 
golpe de duas crianças, uma negra, e um mecânico, também negro, que forjam um defeito 
no carro do protagonista e cobram um preço abusivo pelo falso conserto, se divertindo 
com o golpe dado. A sutileza neste caso pode ser entendida por conta de o mecânico 
golpista ser negro e o imaginário social ser preconceituoso, atrelando à imagem do 
homem negro uma falta de caráter.    
Entre os filmes analisados, há mais duas personagens negras, ambas estreladas 
pela atriz Esmeralda Barros. No caso desses filmes as personagens não são tão 
estereotipadas, a não ser pelo fato de uma ser uma empregada doméstica e a outra uma 
prostituta, profissões subalternas. Em O bem dotado- Homem de Itu, onde interpreta 
Pedra, sua personagem foge dos estereótipos de servir aos desejos do patrão. Pedra 
namora o jardineiro Kimura, porém não resiste aos “atributos” e inocência de Lírio e se 
envolve com ele. Pedra pode ser classificada como uma infiel, outro estereótipo já visto. 
Já como a prostituta intempestiva e “ninja” Wanda, também em Elas são do baralho, a 
personagem serve apenas para trazer comicidade à trama com seu temperamento 
estourado e golpes de artes marciais. 
2.4. A representação de personagens homossexuais: 
 
 Em relação aos personagens homossexuais estereotipados em cada um dos quatro 
filmes analisados neste capítulo existe pelo menos um personagem gay estereotipado. Em 
ambos os quatro (como visto até então), são personagens do sexo masculino (por isso o 
livre uso do termo gay). No filme Elas são do baralho, vemos pela primeira vez nos 
filmes analisados o estereótipo do gay “no armário”. Beto, o discreto colega de trabalho 
do protagonista na consultora que, ao tomar o tal “drink” na festa que ocorre no filme, se 
solta e “sai do armário”, todos eles são do elenco de apoio.  
 Em Amadas e violentadas, o personagem é um funcionário da boite que Leandro 
frequenta e só aparece uma vez, para falar com o detetive policial, sobre a frequência de 
Leandro no estabelecimento. Ainda em Elas são do Baralho temos também, logo no 
início do filme, o ladrão Marta Rocha que é chamado de menina por um dos companheiros 
da quadrilha (interpretado pelo icônico sambista paulistano Adoniran Barbosa). Marta 
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Rocha diz que tem nojo de mulher, chama Angélica de “rachada”110 e diz que se 
continuarem colocando mulheres no assalto ela volta a “rodar bolsinha”. Tanto a 
personagem Marta Rocha quanto a personagem do porteiro Gilda, visto no segundo 
capítulo, no filme Ainda agarro esta vizinha (1974), podem ser consideradas flertando 
(com todas as limitações possíveis, principalmente em relação às construções 
estereotipadas) com o universo transexual. Os nomes Marta Rocha, ex- Miss Brasil, e 
Gilda, personagem de Rita Hayworth no filme homônimo de 1946, nos remetem a figuras 
femininas fortemente presentes no imaginário coletivo. 
 
(Imagens: à esq. Rita Hayworth em Gilda, à dir. A ex- Miss Brasil Martha Rocha) 
 
 Já o personagem de A árvore dos sexos é um transformista que se apresenta no 
bordel da cidade, o qual (de acordo com a cafetina/ dona do lugar) só enche por conta das 
pessoas que aparecem para vê-lo se apresentar. A dona uma hora o chama de boneca. Em 
O bem dotado- Homem de Itu, Rodolfo (Guilherme Corrêa) não tem tantos trejeitos 
caricatos, porém, em uma cena, Nair (Consuela Leandro) ao avisar para Lírio que ele 
precisa se comportar no dia seguinte por conta de um almoço importante, fala que só terá 
ele de homem no almoço.  O personagem retruca perguntando se o mordomo não estará 
lá e Nair responde que por isso mesmo que só terá ele de “homem”. 
 Em relação ao ladrão de Elas são do baralho e o funcionário de Amadas e 
violentadas, vemos a identidade homoerótica masculina que se tornou mais popular 
através das pornochanchadas na época, a bicha; onde essa dizia mais respeito à 
                                                          
110 Gíria gay. Deriva de “racha”, apelido dado ao órgão genital feminino. 
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efeminação masculina do que ao desejo ou à prática sexual entre homens. Assim, de 
acordo com Lacerda Júnior (2015),  
“a cultura das bichas incluía – mais privada do que publicamente, devido à 
repressão – o uso de roupas, maquiagem e apelidos femininos, trejeitos 
afetados, gírias próprias e um humor mordaz (...) Por fim, havia também uma 
clara ligação da bicha com as classes baixas, pois o comportamento das classes 
médias tendia a ser mais discreto.” (LACERDA JÚNIOR, 2015. p: 94)  
 
 Porém, tanto o personagem Beto quanto Rodolfo (ambos com mais destaque em 
seus respectivos filmes) fazem parte de outro tipo que já figurou no cinema brasileiro 
anteriormente (no caso, na época das Chanchadas), os frescos. Para o historiador James 
Green, “embora” fizessem parte da subcultura homossexual de São Paulo, homens de 
classe média que possuíam bons empregos e reputação familiar a proteger muitas vezes 
escolhiam comportamentos mais circunspectos para não ameaçar seu status social”. 
(GREEN apud LACERDA JÚNIOR, 2015. p: 92)  
 Rodolfo, o mordomo de O Bem dotado, por mais que fosse um empregado, estava 
inserido dentro do universo de classe média alta e, ao a personagem de Consuelo Leandro 
falar que o almoço teria apenas Lírio como homem, o faz se enquadrar no perfil de fresco, 
pois preservava certa discrição. Já Beto, preservada uma discrição maior ainda, pois só 
ficamos sabendo de sua verdadeira opção sexual, após ter sido drogado, além do fato de 
ser casado. Como ficamos sabendo através do epílogo do filme, Beto passa a concorrer 
nos Carnavais, nos concursos de fantasia de luxo mas abandona a “carreira” após a 
gravidez de sua esposa, ou seja, Beto ainda mantém certa “discrição”. 
 
3.0. Os pareceres da Censura e recepção crítica: 
 
Dando continuidade às análises dos processos de Censura e recepção da crítica 
que esses filmes tiveram, veremos os casos dos filmes que compõem este capítulo. Mais 
uma vez lembraremos que tanto os processos quanto as críticas estão disponíveis no site 
Memória do Cinema Brasileiro111. Os quatro filmes analisados passaram com parecer 
favorável da Censura, sem cortes, respeitando apenas a classificação etária de 18 anos.  
                                                          
111 <http://www.memoriacinebr.com.br> Visualizado em: 15/11/2015. 
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No caso de Amadas e violentadas, é interessante ressaltar a sinopse112 do filme, 
oferecida aos censores pela produtora do filme.  No final do documento são indicadas 
frases “para anúncio” como: “Sexualmente inferiorizado, tornou-se um assassino” ou “ O 
amor e o sexo virgem o impediram de matar”. Ou seja, frases que exprimem exatamente 
os estereótipos citados e analisados neste capítulo. Também é interessante citar que o 
parecer113 do filme afirma que as “cenas e tomadas expondo mulheres relativamente nuas 
não atingem ao decoro público”. 
O filme Elas são do baralho é outro caso interessante. Enquanto a Censura lança 
seu parecer114 afirmando que o filme apresenta um linguajar malicioso e picante, mas sem 
ser grosseiro e vulgar, vemos logo em seguida uma carta de repúdio115 de um Juiz a um 
Procurador sobre o conteúdo do filme, onde afirma que será preciso responsabilizar 
judicialmente os produtores e exibidores do filme pela pornografia que o filme é. Já os 
filmes A árvore dos sexos116 e O bem dotado- O homem de Itu117 passam pela Censura 
com pareceres favoráveis e sem nenhum alarde. 
Em relação à recepção crítica118, não podemos dizer que eles também tiveram um 
“parecer” favorável. O filme Amadas e violentadas teve sua resenha também redigida 
também pelo crítico Ely Azeredo, o qual já passa a utilizar o termo pornochanchada para 
se referir aos filmes dessa cinematografia, porém, não considera o filme como uma. Em 
mais um episódio de moralismo nas críticas aos filmes analisados, Azeredo afirma que as 
pornochanchadas estão “exigindo mais do que o inabalável repúdio da crítica”, mas sim 
a “repulsa de todos os que se interessam pela qualidade da vida no Brasil”. Apesar do 
crítico não considerar o filme como uma pornochanchada, ele também não o elogia, 
afirmando que o filme deixa a desejar por problemas na direção, montagem, atuação, etc. 
Os filmes Elas são do baralho e A árvore dos sexos tiveram suas críticas assinadas 
por Flávio R. Tambellini, crítico, diretor e roteirista de cinema. Se, no segundo filme 
citado, as críticas foram modestamente positivas, afirmando que o filme tem seus 
momentos e um bom elenco, o primeiro filme recebe o oposto das críticas. Ambos 
                                                          
112 Vide: anexo 28. 
113 Vide: anexo 29. 
114 Vide: anexo 32. 
115 Vide: anexo 35. 
116 Vide: anexo 36. 
117 Vide: anexo 39. 
118 Vide: anexos 42 a 45. 
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dirigidos por Silvio de Abreu e exibidos no mesmo ano (1977), Tambellini faz um 
paralelo entre os dois longas. Enquanto o segundo é encarado como uma “saída válida 
para o cinema popular brasileiro que ultimamente vem despejando em cima do público 
um lixo que nem pode ser industrializado”, se referindo às pornochanchadas, o primeiro 
filme é encarado como um produto genuíno do gênero, ou, palavras dele, “uma 
pornochanchada deslavada”. Poremos também ressaltar o fato de que o crítico, na resenha 
de A árvore dos sexos, se refere às pornochanchadas como “pornô (chanchadas, dramas, 
policiais) da vida”, onde, contrariando Ely Azeredo, enxerga a nova pluralidade de 
gêneros na mesma. 
Já a crítica de O bem dotado- O homem de Itu foi assinada pelo crítico de ̈ cinema, 
poeta, escritor e etc. José Lino Grünewald, o qual não o vê com bons olhos. O intelectual, 
além de criticar o enredo do filme, critica os estereótipos que são (e estão sempre) 
presente nas pornochanchadas. Grünewald, ao se questionar sobre a “identidade como 
existência” do cinema brasileiro, responde que, “com as exceções de praxe, está ali o 




Capítulo 4: E agora José? A crise chegou! 
“The killing moon 
Will come too soon” 
 
 
Este quarto (e último capítulo), tratará da crise do gênero pornochanchada. Os 
filmes deste recorte foram lançados entre 1979 até 1982, ainda se encontrando na segunda 
metade do ciclo da boca do lixo. O capítulo também tratará sobre como, com o 
abrandamento da Censura, filmes estrangeiros, antes proibidos, foram recebidos e 
exibidos no território nacional. 
  Em 1979, a década de 1970 vai chegando a seu fim e, com ela, as estruturas de 
poder que estiveram tão presentes durante sua existência. Na passagem do governo Geisel 
para o do General Figueiredo, trazendo o processo de reabertura política lenta e gradual 
pelas mãos da Lei de Anistia (1979)119, ocorre um questionamento sobre o rumo que a 
Censura iria tomar. Com isso, o início do recorte proposto para este capítulo é marcado 
pelo início do processo de redemocratização do país, contando com a extinção do Ato 
Institucional de número 5 (AI-5). O fim do AI-5 pode ser, portanto, visto como um 
indício de um “abrandamento” desse órgão, fiscal de toda a produção cultural brasileira. 
Com a revogação do AI-5 e outros instrumentos de exceção, haveria uma espécie 
de limpeza para remover todo o ranço do entulho autoritário. Sem esse instrumental, a 
Censura se enfraqueceria automaticamente e entraria em um processo de ultrapassagem 
programada. De filha dileta, passa a filha enjeitada. Assim, passa-se a discutir se a 
Censura deve ou não ir para o Ministério da Educação. De acordo com o crítico José 
Carlos Avellar, “o período de intervenções violentas parecia terminado. (...) Anunciava-
se que a censura iria (de forma lenta e gradual) deixar de cortar e de proibir os filmes para 
se limitar a classificar os filmes de acordo com a idade do espectador” (AVELLAR, 1979. 
p: 63). 
Abreu (2006), endossa essa ideia ao afirmar que a censura estaria incluída como 
prática de produção, visto que estaria, de fato, sendo não apenas uma contribuidora para 
esse gênero se afirmar, mas sim uma espécie de coprodutora (estética e econômica) dele. 
                                                          
119 <http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/L6683.htm> Acessado em: 30/05/1016.  
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Ao ajudar, com suas proibições, os cineastas a desenvolverem recursos criativos para 
contornar os cortes, transpor as proibições. Abreu continua a declarar que:  
 
(...) associava-se a pornochanchada ao regime ditatorial. Ela teria sido um 
subproduto da Censura por, pelo menos, duas abordagens: a primeira, o 
regime, policiando as expressões artísticas de qualidade (em geral, 
politizadas), acabava por abrir as comportas para a produção da Boca do Lixo 
(em geral, erotizadas). Algo como: política não pode, mas sexo pode. A 
segunda, ao vigiar (e punir) os filmes que “continham” erotismo, contribuía 
para criar expectativas, para aumentar a curiosidade, o que resultava em maior 
faturamento. O cinema da Boca do Lixo teria sido assim, assim, beneficiado 
pelo momento histórico – não tendo concorrentes, por força da Censura, 
alcançou sucesso de público (ABREU, 2006. p: 205). 
 
A esse afrouxamento da censura, podemos acrescentar mais dois motivos que 
levaram à crise na Boca do Lixo. José Mário Ortiz Ramos aponta a crise econômica como 
responsável pela intensa retração do mercado cinematográfico brasileiro, entre 1979-
1985 (RAMOS, 1987. p: 448), e Abreu indica a própria crise interna do gênero, onde ou 
a Boca “caminharia com risco para produtos eróticos mais bem acabados120 ou para a 
fácil exposição do sexo com mais objetividade” (ABREU, 1996. p: 81).  No fim, ocorreu 
a segunda alternativa. Como consequência, os filmes eróticos da Boca vão ficando cada 
vez mais ousados na tentativa da manutenção de seu público, porém ainda nos padrões 
do implícito121 (Ibidem, 1996. p: 82). 
Abreu ainda afirma que: 
 
O desgaste da fórmula da pornochanchada – erotismo mais produção barata 
mais título apelativo – ocorria naturalmente, devido à estagnação do produto 
e, também, à solicitação de novas demandas. Acompanhando o relaxamento 
da Censura, a média da produção avançou tanto na exploração visual – nu 
frontal, simulação pesada do ato sexual, detalhes da anatomia, etc.–, quanto na 
exploração de conteúdos, procurando atualizar-se com algumas propostas 
interessantes na linha do erotismo (a rigor, uma tendência internacional). Pelo 
relógio da urgência que sempre comandou a Boca do Lixo, já não havia mais 
tempo, nem espaço, para nada além do explícito122, o derradeiro filão (de ouro) 
proposto pelo exibidor para o agrupamento “garimpeiro” da Boca do Lixo” 
(ABREU, 2006. p: 126) 
 
                                                          
120 Realizados em coprodução com a Embrafilme, esses filmes foram produzidos no Rio de Janeiro com 
atores de primeira linha e sofisticação em suas propostas. (ABREU, 1996. p: 80) 
121 No entanto, sua relação com a Censura vigente, de acordo com Inimá (1999), com base no preceito de 
que os filmes eróticos, em sua maioria, seguissem padrões rígidos, inovando, quando muito, na 
“intensidade do tempero”. “Quando surge algo realmente fora de esquadro, que o censor nunca viu antes 
– imagens que fogem a seu repertório básico –, aí a coisa pega” (SIMÕES, 1999. p: 205). 
122 Como será visto no próximo capítulo. 
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Para Amancio (2007), a crise econômica instalada no país, no fim da década, será 
o elemento diluidor do crescimento da atividade cinematográfica nacional, e os anos 1980 
irão revelar a outra face da moeda: desmobilizado, o projeto cultural do Estado, absorto 
nas dificuldades econômicas oriundas da crise, a atividade cinematográfica retrocede 
consideravelmente, adequando-se a uma escala menor.  
Para o cineasta, “a decadência da identidade da classe cinematográfica, no 
acompanhamento daquele processo, demonstrou a falência de uma utopia de 
independência e apontou para diferentes opções de atuação” (AMANCIO, 2007. p: 180).  
Ou seja, o modelo de produção independente que encontrávamos nas produções da Boca 
do Lixo entrava em crise e, o outro lado do cinema nacional, que obtinha participação da 
Embrafilme não conseguiria se manter solo, também mergulhando na crise.  
Assim, durante os anos 1980, a Embrafilme enfrenta a crise econômica e, além, a 
supracitada reorganização e redemocratização da sociedade civil (com a Anistia e as 
Diretas Já), a qual “reduz o número de filmes produzidos, com o argumento da 
necessidade de uma qualidade mais competitiva e de uma campanha de difamação na 
imprensa, baseada em supostos favorecimentos e corrupção” (Ibidem, 2007. p: 180).  
A ideia de um cinema comercial, que tem o mercado como objetivo direto, porém 
associado ao Estado, acaba por ameaçar os produtores de filmes independentes (onde os 
produtores da Boca do Lixo se encontravam). A Embrafilme, ao focar em pequenos 
grupos (geralmente diretores de “renome” do cinema nacional), lhes dando grandes 
investimentos, aponta para um modelo concentracionista. Esses produtores 
independentes, estão abertos a um maior número de tendências, porém, ao atuarem com 
uma menor disponibilidade de recursos acabam disputando no terreno de exibição de 
segunda linha a sua legitimação comercial. 
A inflação, que aumentava vertiginosamente, exigia reajustes constantes, fazendo 
com que os orçamentos se tornassem problemáticos, fazendo com que as   
complementações de verbas oficiais passassem a diminuir e a atividade, como um todo, 
sofresse um refreamento. Nota-se a força da intervenção governamental sobre o aparato 
institucional do cinema quando, de acordo com Amancio, o então diretor geral da 
Embrafilme, Celso Amorim123, é demitido de seu cargo por conta do escândalo político 
                                                          
123 Ex- Ministro da Defesa (2011- 2015) e ex- Ministro das Relações Exteriores (1993- 1995; 2003- 2011), 
presidiu a Embrafilme de 1979 a 1982. 
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entre os meios militares, por conta do filme Pra frente Brasil (1982), filme produzido e 
distribuído com o incentivo da própria estatal, que tinha como tema a ditadura e as torturas 
que ocorreram nela. 
O filme, dirigido por Roberto Farias124, que já havia sido diretor da mesma estatal 
antes de Amorim (1974-1979), traz à tona o “limite” da redemocratização, em relação à 
censura. De acordo com Inimá Simões, em O roteiro da intolerância (1999), a censora 
do regime, Solange Maria Teixeira Hernandes, afirmava haver "excessos de liberdade no 
cinema e no teatro" na época em que o filme foi lançado. A censora faz o que pode para 
o filme não ser liberado, chegando a subtrair pareceres favoráveis à exibição do filme, 
onde só foi decidido que seria apenas para maiores de 18 anos125 (SIMÕES, 1999. p: 238).  
De acordo com a pesquisadora Andrea Ormond, em Ensaios de cinema brasileiro 
(2016), o filme foi liberado pela Justiça e estreou, em versão sem cortes, em 14 de 
fevereiro de 1983. A censora Solange Hernandez censurou o filme previamente, 
baseando-se na alínea D do artigo 41 da Lei 20.943, de 1946, que previa "interdição 
quando a obra for capaz de provocar incitamento contra o regime vigente, a ordem 
pública, as autoridades e seus agentes" (ORMOND, 2016. p: 73). 
 
(Cartazes Pra frente Brasil e E agora José?- A tortura do sexo) 
                                                          
124 É curioso notarmos, a partir do fato de que Roberto Farias dirigiu a Embrafilme em plena ditadura 
militar e produziu o longa com o apoio da estatal logo em seguida, a real “autonomia” do órgão estatal 
vista anteriormente neste trabalho. 
125 O filme também recebeu, em 1982, um parecer favorável para participar do Festival de Cannes. A 
partir de um certificado especial, onde fica reconhecido o não comprometimento de nenhuma 




Se torna curioso apontarmos que o longa de Roberto Farias, estrelado por seu 
irmão Reginaldo, Antônio Fagundes, Claudio Marzo, entre outros atores conhecidos por 
fazerem parte do star system da emissora Rede Globo de Televisão, tem como plot uma 
história muito similar à do longa (coincidentemente homônimo ao título do capítulo) E 
agora José?- A tortura do sexo, de 1979126. Dirigido por Ody Fraga, o filme foi uma 
produção da Boca do Lixo paulistana, em sua tentativa de lançar filmes que fugissem da 
temática das comédias e apresentassem um conteúdo “mais bem apurado”. Em ambos os 
casos, o personagem principal é preso e torturado pelo regime militar, por suspeita de 
ligação com “terroristas”. No caso do filme de Farias, Jofre, o personagem principal (seu 
irmão Reginaldo) é preso ao dividir um taxi no aeroporto com um militante da luta 
armada, já no filme de Fraga, José (Arlindo Barreto), o personagem, é preso e torturado 
por conta de participar de orgias com um antigo amigo de faculdade, agora terrorista 
procurado. 
Tomando como “recorte” o intervalo entre o lançamento desses dois filmes, temos 
o momento em que os filmes que serão utilizados na análise deste trabalho são 
lançados. Os filmes são A ilha dos prazeres proibidos (1979), As intimidades de Analu e 
Fernanda (1980), A Noite das taras (1980) e Mulher objeto (1981). Dentre os filmes que 
serão analisados, casa um dos escolhidos é dotado de uma especificidade para ter sido 
encarado como importante para exemplificar não só a crise do cinema da Boca do Lixo, 
mas como o cenário político nacional.  
 
                                                          
126 “E agora, José? – A tortura do sexo (Ody Fraga, 1979), filme que, no clima de democratização do país, 
aborda a questão do aparelho repressor e da tortura, num plot que conta a prisão de um ‘inocente’ 









O filme A ilha dos prazeres proibidos (1979), foi dirigido pelo diretor Carlos 
Reichenbach e levou 4 milhões de expectadores ao cinema127. O filme narra a história da 
falsa jornalista Ana Medeiros (Neide Ribeiro), contratada por um órgão de extrema direita 
para ir até uma ilha e eliminar dois pensadores subversivos. Ana chega à ilha com o 
pretexto de fazer uma reportagem sobre pessoas que estão sendo procuradas com a cabeça 
a prêmio e se depara com o fato de que a ilha é uma espécie de reduto da liberdade sexual.  
Apesar de Abreu (2006) afirmar que A ilha fez 3,5 milhões de espectadores, 
afirmação que contrasta com a lista das maiores bilheterias já vista anteriormente, o filme 
fez sucesso suficiente para ter sido vendido para toda a América Latina128. Para Carlos 
Reichenbach, o diretor do longa, o filme é uma história sobre exilados políticos. O mesmo 
foi escolhido para ser analisado neste capítulo exatamente pelo teor “político” que 
carrega, já que o outro filme que se encarregou de tratar assuntos políticos, o E agora 
José (também de 1979), (claro que dentro das limitações, até intenções, do cinema da 
Boca do Lixo) já iria ser citado por outro motivo. Reichenbach, sobre o filme: 
 
                                                          
127 Vide lista do ranking das maiores bilheterias, apresentado no capítulo anterior. 
128 Pôster latino americano: 
<http://www.emovieposter.com/gallery/inc/archive_image.php?id=15152468> (Acessado em: 
01/06/2016)   
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O resultado que esse filme teve e que foi muito maluco. Você não pode 
subestimar o público. Pensar que ele não vai entender. Uma das coisas que me 
fez fazer A ilha dos prazeres foi exatamente isso. [ ... ] a ideia era pegar aquele 
repertório e subverter como um tipo de cultura juvenil, um filme alienado. Por 
que não? 
Porque a pornochanchada, naquele momento, era racista, 
preconceituosa, reacionária e misógina. Então, por que não fazer alguma coisa 
para subverter isso aí? A ideia é essa. Tem de criar um frisson no cinema. 
(ABREU, 2006. p: 101) 
 
Para Abreu,  
O expressivo sucesso comercial de A ilha dos prazeres proibidos trouxe 
Reichenbach para a linha de frente dos realizadores (bem-sucedidos 
comercialmente) da Boca do Lixo, onde teria oportunidade de trilhar um 
caminho singular, assimilando/reinventando influencias do cinema culto 
internacional e trabalhando repertórios populares para realizar, no 
precário/inventivo ambiente da Rua do Triunfo, uma obra com forte marca 




(Imagem de divulgação de As intimidades de Analu e Fernanda130) 
                                                          
129 Podemos colocar o diretor na lista de realizadores de filmes alternativos que, por não receber 
incentivos públicos pela Embrafilme, acaba tendo seu trabalho também prejudicado com a crise. 
130 É importante frisarmos que apenas imagens de divulgação do filme foram encontradas na internet. A 
imagem em questão foi retirada do site do Banco de Conteúdos Visuais (BCC), pertencente à Cinemateca 
Brasileira, já sendo encontrada com essas “intervenções” censoras. Não é divulgado se as imagens 
receberam esse “tratamento” grosseiro para sua divulgação ou foi algo feito a posteriori. É curioso refletir 
sobre a imagem o fato de que, apesar de ser um filme com uma temática densa, como relações de abuso, 
as atrizes são retratadas em imagens que apenas apelam para seus corpos, com direito a nu frontal, o 
qual também pode ser problematizado, demonstrando a nova onda de liberação e permissividade que 




O longa As intimidades de Analu e Fernanda (1980), dirigido por José Miziara, 
conta a história de Analu, interpretada por Helena Ramos. Após se separar do marido 
abusivo, Analu conhece Fernanda (Márcia Maria), uma encantadora moça que lhe oferece 
abrigo. A amizade entre as duas se transforma num intenso caso de amor, mas Fernanda 
se mostra possessiva e violenta.  
Para Ormond, o filme conta com uma “narrativa semelhante às 
produções hollywoodiana dos anos 1940”, levando ao público brasileiro, que se 
encontrava em um momento importante da história nacional, uma volta às questões 
moralistas encontradas nos filmes anteriormente: “erotismo oportunista, transpassado por 
certo moralismo ingênuo e machismo de anedota, daqueles nos quais se a mulher não é 
frágil, é neurótica. Se não é obediente, é fácil” (ORMOND, 2016. P: 76).  
Assim, a permissividade que passa a rodear as produções nesse período, traz certa 
mudança no quesito da moralidade latente nas histórias. Por mais que ainda existam 
filmes onde a moral da história seja dotada de um moralismo e conservadorismo (como 
o próprio Amadas e violentadas analisado no capítulo anterior), outros filmes passam a 
transpor essa barreira. Há ainda os estereótipos e preconceitos, mas o moralismo latente 
passa a não fazer tão parte assim.  
Entendemos como o abrandamento neste chamado “moralismo latente” o fato de 
que algumas produções passam a quebrar certos paradigmas existentes, como as histórias 
dos filmes citados a seguir, onde podemos ver uma mulher chefe de quadrilha, que usa 
sua sedução para conseguir o que quer, um marinheiro solitário que fala abertamente que 
teve um caso com um jovem rapaz, uma mulher, que por mais que seja reprimida 
sexualmente no mundo real, sua imaginação é povoada por desejos eróticos e luta para 
conseguir se curar de sua frigidez, além da lésbica que fala sem receio algum que curte 




(Cartaz A noite das taras) 
 
Já, A noite das taras (1980), filme dividido em três episódios independentes, tem 
como enredo central a história de marinheiros que desembarcam no porto de Santos e 
partem para a cidade de São Paulo para viverem aventuras em suas noites. O primeiro 
episódio, A carta de Érico, é dirigido por John Doo e conta a história um marinheiro 
(Arlindo Barreto) recém-chegado com uma missão: entregar uma carta em São Paulo para 
uma mulher (Patrícia Scalvi) misteriosa, infeliz e viciada em drogas, que está prestes a 
tirar a própria vida em seu apartamento. 
Peixe fora d’água, a segunda história do filme, é dirigida por David Cardoso e é 
sobre uma quadrilha dirigida por uma mulher sensual (Matilde Mastrangi), que faz de 
tudo para que o marinheiro (Péricles Campos) recém desembarcado cometa um crime. 
Em Julio e o paraíso, dirigida por Ody Fraga, Julio (Wilson Jr.), um dos marinheiros, é 
colocado de encontro com um grupo de moças hippies em uma comuna que estão para 
serem despejadas do cômodo onde moram e resolvem seduzir o marinheiro para roubá-
lo.  
O filme em questão tem como características, para ter sido escolhido para análise, 
o fato de conter linguagem pesada e simulação de atos sexuais. Para Abreu, o filme reflete 
o momento do afrouxamento da Censura e, com isso, dos filmes de sexo explícito 
estrangeiros batendo na porta. O filme “estende os limites da exposição do erótico. 
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Aproximando-se do hardcore, mas ainda sem sexo explícito, o filme trabalha com 
linguagem pesada e enquadramentos ousados, procurando explorar a nudez atraente de 
Matilde Mastrangi” (ABREU, 2006. p: 96). 
Mastrangi, ao comentar sobre o teor da película diz: 
Foi o último filme que eu fiz de pornochanchada. [...] Quando me vi na tela, 
eu me assustei, saí do cinema. [...] No caso de Noite das taras, já era um texto 
forte [...] não sabia da angulação que o Ody estava fazendo. Na tela ficou 
aquela coisa grande, ficou muito... Ali tive alguns closes131 mais genitais do 
que em qualquer outro filme que você vai ver. (Ibidem, 2006: p. 96) 
 
 
(Cartaz Mulher Objeto) 
 
Mulher objeto (1980), dirigido por Silvio de Abreu e estrelado por Helena Ramos, 
Nuno Leal Maia teve sucesso de público, além de ter despertado interesse da crítica e 
ganhar exibição em Cannes. O longa, foi a estreia da produtora aberta por Aníbal 
Massaini, a Cinearte levou mais de dois milhões de expectadores às salas de cinema132. 
O filme foi escolhido para ser analisado pois se enquadra no desejo dos realizadores de 
fazer filmes mais bem-acabados, além de retratar a sexualidade feminina. 
                                                          
131 Como a própria imagem do cartaz do filme deixa claro.   
132<https://pt.wikipedia.org/wiki/Lista_de_filmes_brasileiros_com_mais_de_um_milh%C3%A3o_de_esp
ectadores> (Acessado em: 01/06/2016)  
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O filme retrata a história de Regina (Helena Ramos), uma mulher casada que, em 
sonho, vive diversas experiências sexuais com diversos parceiros. Sua imaginação   
ameaça o confortável casamento com Hélio (Nuno Leal Maia) pois, atormentada pela 
intensidade de seus devaneios picantes, não consegue se relacionar sexualmente com o 
marido.  
Sobre sua participação na obra, a estrela Helena Ramos diz que: 
 
Esses (...) filmes133 abordavam a sexualidade da mulher, que na época era 
muito reprimida. Hoje as mulheres estão mais liberais. Mulher objeto, 
principalmente, foi um filme que foi muito estudado por psicólogos, sexólogos, 
etc. Foi um filme, digamos assim, uma superprodução pretensiosa. Eles tinham 
realmente a pretensão de fazer um grande filme que abordasse com dignidade 
a sexualidade feminina. O filme fez sucesso no exterior, participou do Festival 
de Cannes. Infelizmente eu não pude ir. Foi aplaudido de pé. O público francês, 
o povo que estava no festival adorou. Acho que foi o único filme do Aníbal 
Massaini que teve sucesso de público e de crítica A crítica também falou super 
bem do filme. Porque e difícil conseguir as duas coisas. (ABREU, 2006. p: 98) 
 
 
1.0. “Libera geral, libera geral, então libera”: Os proibidões invadem as salas de 
cinema: 
 
Como foi visto, a partir do abrandamento da censura, consequente da revogação 
do AI-5, em 1979, temos o início da exibição de filmes estrangeiros antes proibidos pela 
Censura, como Laranja Mecânica (1972), de Stanley Kubrick, que estreia nas salas de 
cinema nacionais em 1978, após quase sete anos de proibição (AVELLAR, 1979. p: 63). 
Filmes como o de Kubrick, O último tango em Paris (1972), de Bertolucci, A comilança 
(1973), de Ferreri, Emmanuelle (1974), de Jaeckin, entre outros, nunca tiveram uma 
proibição oficial da Censura pois nunca chegaram a passar pela apreciação do órgão.  
Simões (1999) discorre que filmes assim eram evitados de serem importados 
pelos próprios distribuidores para não perderem dinheiro. Uma das alternativas, no caso 
de haver dúvida de uma possível aprovação dos Censores, era exibir uma cópia 
extraoficialmente para alguma pessoa importante do Departamento de Censura. Essas 
exibições passaram a ficar conhecidas como o “cineminha” de Brasília. Onde os filmes 
                                                          
133 Helena Ramos trabalhou em mais dois filmes, cuja a sexualidade feminina foram a temática: Mulher, 
mulher (1979, dir.: Jean Garret) e Mulher Sensual- Novela das oito (1981, dir.: Antônio Calmon). 
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proibidos pela Censura eram exibidos em sessões fechadas para “pessoas importantes”.  
 
(Cartazes Emmanuelle e A comilança) 
 
Neste subcapítulo focaremos nos filmes, os quais foram agentes ativos na 
mudança de paradigma no final da vida das Pornochanchadas, trazendo mais 
objetividade nos conteúdos sexuais nesses filmes, tanto na tentativa de segurar a entrada 
dos filmes explícitos em território brasileiro, quanto na produção do primeiro filme de 
sexo explícito nacional. Os filmes são:  Laranja Mecânica, O último tango em Paris 
(1972), Calígula (1979) e Império dos sentidos (1976).  
Por mais que muitos outros filmes que estavam finalmente conseguindo o direito 
de serem exibidos no país tenham importância histórica e cinematográfica para o 
momento- como os filmes do diretor franco-grego Costa-Gavras, que tinham sua 
importância por conta da temática política de seus filmes- esses não tiveram nenhum 
protagonismo em relação ao cinema erótico das pornochanchadas. O diretor foi 
sistematicamente proibido pela Censura.  
Assim como Gavras, outro diretor que foi sistematicamente proibido foi o italiano 
Pier Paolo Pasolini. Desde Teorema (1969), os censores viam seus filmes como 
“desagregadores da ordem social e fomentadores de ódio contra a Igreja e o Estado” 
(SIMÕES, 1999. p: 227). Decameron (1971), baseado na obra do poeta italiano Bocaccio 
e Saló-120 dias Sodoma (1975), inspirado na obra homônima de Marquês de Sade, são 
135 
 
outros exemplos que sofreram essa proibição automática. Esses filmes, por mais que 
tragam a temática sexual em seus filmes, entre os três citados, apenas Decameron tinha 
uma temática estritamente erótica e “saudável”. Os outros dois filmes tinham no sexo 
uma prática para desenvolver comportamentos doentios.   
 
                                                                                                                               
(Cartazes Teorema, Decameron e Saló- 120 dias de Sodoma) 
 
A liberação do filme Laranja mecânica, no início de 1978, foi vista com certa 
esperança entre produtores e distribuidores, entendendo que a abertura estava finalmente 
chegando ao setor e o relacionamento entre produção e público pudesse ser retomado sem 
intervenções arbitrárias. O filme havia sido vetado, na íntegra, pela Censura, anos antes. 
Contudo, nesse momento, os censores estavam a se apegar mais às cenas de sexo ou 
nudismo e, como Simões (1999) discorre:  
indicavam três cortes, com base em expressões recorrentes – ‘pelos pubianos 
à mostra’, ‘região pubiana descoberta’, ‘símbolo fálico destacado na tela’ –, 
desconsiderando (por orientação superior, naturalmente) o conteúdo central do 
filme. A solução criativa foi colocar bolinhas pretas, cuidadosamente 
carimbadas, fotograma a fotograma, em todas as cenas em que um personagem 
aparecesse nu ou seminu. Mas nas cenas em que a nudez aparece, esta é 
justamente a parte menos importante. Numa cena de violência, mostrando a 
briga entre dois grupos, o olho do espectador dificilmente se desvia para uma 
mulher nua agredida num plano mais ao fundo. Sem as bolas pretas, que ficam 
dançando ridiculamente na tela, os nus talvez nem fossem muito notados 
(SIMÕES, 1999. p: 208). 
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Laranja Mecânica, um dos filmes mais comentados e polêmicos da década de 
1970, mesmo estando proibido no Brasil, caiu na boca do povo, por conta do apelido dado 
à campanha marcante da brilhante seleção holandesa de futebol do Mundial de 1974. 
Carlos Imperial acabou aproveitando o frisson em torno do filme e produziu uma 
pornochanchada de título óbvio: A Banana Mecânica (1974), do diretor Braz Chediak. 
Mas, apesar da brincadeira com os nomes, a “versão brasileira” não tinha nenhuma 
similaridade com o clássico de Kubrick. 
 
 
(Cartazes Laranja mecânica e A banana mecânica) 
 
 
Outro filme que causou certo frisson ao ter a sua liberação para ser exibido em 
salas nacionais foi O último tango em Paris, de Bernardo Bertolucci. O longa de 1972 só 
foi exibido nos cinemas brasileiros em 1979, porém este também fora proibido em muitos 
outros países por conta das cenas eróticas. A história de um homem de meia-idade e o seu 
encontro com uma jovem solitária nas ruas de Paris, onde se isolam em um quarto para 
conversar e praticar sexo causou não só euforia, mas também protestos.  
O filme não encontra problemas apenas na França (onde só conseguiu liberação 
dois anos depois e logo foi proibido por ordem judicial), mas em todo o mundo, fazendo 
com que fosse proibido em diversos países. Por conta de sua proibição óbvia no país, 
curiosamente, o filme ensejou a formação de caravanas de brasileiros rumo à Argentina, 
onde estava em exibição. Grande parte da celeuma foi causada por conta da emblemática 
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cena do sexo anal com manteiga. A cena, que não era prevista no roteiro e que, sugerida 
por Marlon Branco e aceita por Bertolucci, mudou o rumo do filme para a polêmica. 
Consta que várias pessoas saíram dos cinemas e de donas de casa que vomitaram, 
enojadas, em meio à polêmica sequência o problema foi tamanho que Bertolucci acabou 
por ser processado por entidades italianas, sendo condenado, junto à sua equipe de 
produção por ato obsceno, sendo inocentado no ano seguinte.  
A cena se tornou tão emblemática que é curioso mencionar que, dos quatro filmes 
analisados neste capítulo, três continham cenas onde a prática sexual se fazia presente, 
numa espécie de tendência inaugurada com o lançamento do longa134/ os realizadores 
brasileiros tentando trazer o frisson do tema para seus filmes, numa tentativa de suscitar 
polêmicas, angariando mais expectadores. No filme Mulher objeto, a cena chega a ser 
uma releitura quase que fiel da do filme de Bertolucci. Em um dos delírios de Regina, 
personagem de Helena Ramos, um desconhecido inicia a prática de maneira similar à de 
Brando. Porém, ao invés de utilizar manteiga, utilizou o óleo de massagem que já havia 
passado no corpo da mulher. Nos outros dois filmes em que a prática aparece: As 
intimidades de Analu e Fernanda e A noite das taras, a Censura (em um de seus 
pareceres) criticou a cena em que apresenta sodomia, como eles nomeiam a prática, mas 
não pedem o corte135no primeiro filme citado e pediu seu corte no segundo filme136. 
 
                                                          
134 O filme Dona Flor e seus dois maridos, de 1976, também tinha uma cena com a tal prática sexual, 
porém, ao ter sido censurada, não ganhou o peso da cena de Bertolucci. 
135 Vide: anexo 51. 




(Cartaz O último tango em Paris) 
 
Dentre os filmes liberados para exibição nas salas de cinema brasileiras estariam 
os que continham cenas de sexo explícito. Abreu (1996, p. 82) declara que os filmes 
que precederam essa entrada foram o italiano Calígula, de Tinto Brass e a produção 
franco-japonesa O império dos sentidos, de Nagisa Oshima137. Esses filmes 
conseguiram chegar “às telas amparados por mandatos judiciais, justificando-se por 
suas qualidades artísticas” (Ibidem, 1996: p. 83). 
O caso da película Calígula foi ao Conselho, onde foram pedidos ao menos quatro 
cortes (coincidentemente relativos às sequências filmadas a posteriori). O representante 
de sua distribuidora (Paris Filmes) retrucou para a imprensa, garantindo que o filme 
continha cenas menos violentas do que Laranja mecânica e menos cenas de sexo que O 
império dos sentidos; afirmando, ainda, que o interesse de alguns produtores e 
distribuidores pelo fim da Censura se deve, basicamente, a motivos financeiros. E que, 
neste meio tempo, os cineastas que lutaram contra a ditadura e sofreram os rigores da 
repressão continuam afastados do mercado cinematográfico. 
De acordo com Abreu (2006), 
                                                          
137 É interessante expor que o diretor do primeiro filme de sexo explícito brasileiro, Rafaelle Rossi, teve a 
ideia de rodar o dito filme, chamado de “Coisas Eróticas”, após ler em uma revista uma matéria sobre a 
primeira exibição de “Império dos Sentidos” nas salas de cinema paulistanas. (GODINHO, MOURA, 2012. 




A entrada dos filmes hard core estrangeiros no mercado brasileiro foi 
precedida por dois filmes: O império dos sentidos de Nagisa Oshima e 
Calígula de Tinto Brass, que chegam às telas do país amparados por mandatos 
judiciais, justificando-se por suas qualidades artísticas. Ambos exibiam atos 
sexuais explícitos. A exibição desses filmes -seguindo uma tendência 
internacional- acabou provocando, pela via judicial, a abertura do mercado 
exibidor a avalanche da produção pornográfica americana (e internacional) e a 
consequente "necessidade" de similares nacionais. E ainda a demanda de "salas 
especiais" dedicadas ao hard core. (ABREU, 2006. p: 125) 
 
 
(Cartazes Calígula e O império dos sentidos138) 
 
 
Simões (1999) descreve que O império dos sentidos só chega à censura em 1980 
e ganha manifestação unânime dos examinadores contrária à sua exibição no circuito 
comercial. Apesar de filmes comprovadamente artísticos, culturais e/ou educativos 
terem sua exibição liberada, mesmo tendo conteúdo visto como impróprio, o filme não 
foi encarado desta forma, sendo interpretado como pornográfico antes de tudo. A 
Censura temia que, ao liberar o filme, acabasse ocorrendo um precedente para a entrada 
da produção hardcore- o que não foi, de fato, um medo sem motivos.  
 
(...) o filme virou assunto de salões elegantes e botecos encardidos, circulando 
tanto em gabinetes refrigerados quanto em tendinhas na beira da praia, a girar 
sempre em torno da imagem -síntese- a moça que cortou o pênis do amante. 
(...) Esse foi o verdadeiro frisson da temporada, a culminância de uma longa 
polêmica iniciada quando chegaram aqui os primeiros ecos da apresentação 
                                                          
138 Curiosamente o próprio pôster traz os dizeres “Um pioneiro trabalho dos filmes artísticos” (tradução 




no Festival de Cannes, em 1976. (Ibidem, 1999. p: 230)       
 
O livro Coisas Eróticas: A História jamais contada da primeira vez do cinema 
nacional (2012) cita que a exibição do longa se deu na Mostra Internacional de Cinema. 
Ou seja, a exibição do longa, que, assim como o livro descreve, teve a fila circundando 
o Museu de Arte de São Paulo (GODINHO, MOURA. 2012. p: 19) em uma mostra 
cultural de cinema. Ou seja, o filme só foi exibido por conta de seu apelo artístico e teve 
a sua exibição resumida a uma mostra cinematográfica. 
 
 
2.0. Agora é que são elas: 
 
Neste quarto e último capítulo vemos, dentre os filmes analisados, um 
distanciamento completo do gênero comédia, dando lugar a tramas dramáticas e, porque 
não dizer, com um apelo thrillerístico. Os filmes trazem um enfoque nas figuras 
femininas, onde, por exemplo, os personagens masculinos são apenas secundários, como 
no caso de Mulher objeto e as intimidades de Analu e Fernanda; são os personagens 
centrais, mas que são ofuscados pelas personagens femininas, como no caso das histórias 
Peixe fora d’água e Júlio e o paraíso d’ A noite das taras, em que as personagens femininas 
ganham destaque. No caso de A ilha dos prazeres proibidos, apesar de os enfoques serem 
mais equilibrados, o filme gira em torno da falsa jornalista, que vai até a ilha para matar 
ex- militantes subversivos. Em relação à maior permissividade encontrada nesses filmes, 
consequente do enfraquecimento da Censura e do desgaste da fórmula, podemos não só 
ver cenas de sexo com simulações mais explícitas (sem falar nas cenas com sodomia), 
como cenas de nudez frontal tanto femininas como masculinas, esta que ainda é um tabu 
nos dias de hoje. 
Em relação à nudez masculina, podemos até considerar sua exibição como algo 
revolucionário, onde por mais que a ideia fosse provocar os limites entre o permitido e o 
proibido, a nudez masculina não era requisitada. Em um cinema onde o corpo feminino é 
o grande filão para atrair o público para as salas de cinema, tendo como a maioria de 
espectadores homens, mostrar um pênis não traz uma maior bilheteria.  
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Até hoje a nudez frontal masculina é velada. Se tomarmos como exemplo a série 
Game of Thrones (2011-), onde não faltam cenas de sexo e nudez, não vemos a exibição 
da nudez frontal masculina. O psiquiatra José Ângelo Gaiarsa, em seu livro O que é pênis? 
(1989), ao problematizar a melhor aceitação da figura da vagina ao pênis, afirma que:   
A das mulheres tem melhor fama – pelo menos quanto a ser vista ou mostrada. 
Aliás, para vê-la mesmo, só em posição ginecológica – e com bastante luz. Por 
isso ela mostra mais. Porque não aparece. Mas nós – como disfarçar? Como 
fazer cara de quem não tem aquilo quando é mais do que sabido – por todos – 
que aquilo está lá. (GAIARSA, 1989. p: 12) 
 
 
2.1.  A representação de personagens masculinos: 
 
 Como visto anteriormente, os filmes analisados para este capítulo, trazem a figura 
masculina abafada pela feminina. Os personagens masculinos servem de elenco de apoio 
para os femininos, onde temos: 
 
A) Os machistas: 
Ao entendermos o machismo como o comportamento expresso por opiniões e 
atitudes, de um indivíduo que recusa a igualdade de direitos e deveres entre ambos 
gêneros sexuais, favorecendo o sexo masculino sobre o feminino, compreendemos os 
machistas desta análise como homens que, não só se acham no direito de assediar 
mulheres e, não sendo correspondidos, se acham no direito de ofendê-las, ou trata-las 
como se fossem suas propriedades, com direito a se utilizar de violência para coagi-las e 
colocam suas vontades sexuais acima da vontade feminina, acarretando em estupros.   
Gilberto (Ênio Gonçalves), marido de Analu (Helena Ramos) é o típico macho 
alfa. Marido abusivo e infiel, não aceita que a personagem queira a separação, por estar 
infeliz com suas traições e falta de interesse, não só a tranca em casa, como também 
comete violência física, batendo na personagem, além de ameaça-la com uma arma e 
perseguí-la. O filme, dotado de um conservadorismo, faz com que a relação entre Analu 
e Fernanda termine em tragédia (como veremos mais a seguir), levando Analu acabar o 
filme onde começou: presa no casamento com Gilberto. A cena final, diga-se de 
142 
 
passagem, é digna de qualquer filme de terror psicológico, onde o marido coloca de volta 
a aliança no dedo de Analu, passando a ideia de “ruim com ele, pior sem ele”. 
No filme também temos duas outras figuras masculinas que merecem serem 
citadas: O banhista assediador que, ao não ter retorno na sua tentativa de conquistar a 
personagem de Helena Ramos, a ofende; e o pescador (interpretado por Maurício do 
Valle), o qual Analu, desorientada e triste depois de presenciar Fernanda a traindo, se 
deixa ser tocada (mas não deixando de esboçar um semblante de nojo) mas, assim que 
recupera o senso, pede para ele parar, mas em vão. O pescador a estupra.  
Em A ilha dos prazeres proibidos, temos o jornalista amigo da personagem 
principal, Ana Medeiros, que, ao saber que a mesma iria até a famosa ilha a trabalho, a 
“adverte, pois a ilha poderia trazer perigo “a uma mulher como ela”, por ser uma ilha 
cheia de “devassidão”. Já o chefe da organização para que a personagem presta serviços 
a assedia a chamando de gostosa. 
Já em A noite das taras, temos um caso de machismo na história Peixe fora 
d’água. O marinheiro da história (Wilson Jr.), ao conhecer a personagem de Matilde 
Mastrangi, Suzana, que lhe oferece carona e em seguida lhe chama para o seu hotel, a 
chama de prostituta e, quando ela diz que ela não é prostituta, que ele não terá que pagar 
nada e que, se ele quiser ela até paga para ele, ele se fiz ofendido por estar ele se sentindo 
“uma puta”. 
 Como visto nas cenas citadas acima, vários são os tipos de violência cometidas 
contra as mulheres por homens, desde físicas e sexuais, até verbais e psicológicas. Os 
motivos que levam um homem, como visto acima, a praticar violência contra a mulher 
podem ser inúmeros, muitas vezes até sem importância, pois os agressores apenas 
justificam o poder e a dominação que o homem exerce sobre a mulher, como é no caso 
do assédio por meio de cantadas, como visto acima, no caso do assediador da praia e o 
chefe da organização. 
   A todas essas violências, é dado o nome de “violência de gênero”, onde devemos 
entender como gênero o conceito da relação social entre eles. Ou seja, compreender que 
no caso, as relações entre homens e mulheres, no caso cisgênero139, não sendo derivadas 
da biologia. O papel social da mulher, subordinado ao homem, através da perpetuação do 
                                                          
139 Cisgênero é o termo utilizado para se referir ao indivíduo que se identifica, em todos os aspectos, com 
o seu "gênero de nascença". <https://www.significados.com.br/cisgenero/> Visualizado em: 30/09/2016. 
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sistema patriarcal, mostra que as relações masculinas se reproduzem dentro do processo 
social como um todo, e sempre em detrimento das mulheres.  Podemos citar como 
exemplo a questão dos direitos reprodutivos femininos no Brasil, país com uma cultura 
machista, que acarreta em uma baixa representação feminina na política, fazendo com 
que a questão desses direitos seja resolvida por homens. Podemos citar também, que além 
da Lei Maria da Penha, já citada neste trabalho, temos a nova lei, de número 13.104/15140, 
conhecida também como Lei do Feminicídio, a qual inclui no código penal mais uma 
modalidade de homicídio qualificado, o feminicídio. 
 
B) O homem sexualmente frustrado: 
 
Em Mulher Objeto, o ator Nuno Leal Maia repete o mesmo personagem que fez 
anos antes no longa A dama do lotação, de 1978. No filme em questão, Nuno interpreta 
Hélio, um executivo que se casa com sua secretária. Sua esposa, Regina (Helena Ramos) 
tem problemas sexuais e todas as vezes que se encontra chegando ao orgasmo, passa a 
ver pombos e se desespera. Por conta dos problemas da esposa, há meses o casal não 
transa e, em meio a todas as tentativas frustradas de aproximação, Hélio só recebe recusas 
e descobre que a esposa fantasia com outras pessoas (homens e mulheres), menos com 
ele. Decepcionado, aconselha a mulher a procurar ajuda psicanalítica.  
Porém, por mais que o personagem tenha se compadecido do problema da esposa, 
sucumbe e tem um caso extraconjugal com a sua atual secretária, saindo de casa e 
passando a se relacionar com a então amante. Após saber que a mulher se recuperou de 
seus traumas e consegue ter relações sexuais saudáveis e inclusive teve com um amigo 
do casal, Hélio não se controla e ataca sexualmente Regina, porém o ataque se transforma 
em sexo selvagem e os dois acabam o filme juntos, numa espécie de desfecho moralista 
e machista.  
De acordo com a socióloga australiana Raewyn (antes conhecida como Robert 
W.) Connell, no artigo Políticas da masculinidade (1995), o paradigma da identidade 
masculina é que ela é baseada em papéis sociais, onde a masculinidade é uma 
                                                          
140 <http://aurineybrito.jusbrasil.com.br/artigos/172479028/lei-do-feminicidio-entenda-o-que-mudou> 
(Acessado em: 10/06/2016) 
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configuração de prática em torno da posição dos homens na estrutura das relações de 
gênero. Assim, falar da posição dos homens significa enfatizar que a masculinidade tem 
a ver com relações sociais.  
Ou seja, a partir do momento que a masculinidade se dá por conta do lugar do 
homem nas relações de gênero, no caso de Hélio e Regina, o homem além de não ter o 
retorno sexual da mulher, nem mesmo em suas fantasias, sofre uma espécie de 
“emasculação” de seu orgulho. Hélio, ao mesmo tempo que se mostra compreensivo, 
aconselhando a esposa a se tratar, começa um caso extra- conjugal. Ao mesmo tempo que 
vive esse novo relacionamento, ao saber que sua ex- esposa, já curada, se envolve com 
um amigo em comum, não aguenta e tenta forçar uma relação sexual com a mesma.  
 
D) Outros personagens masculinos: 
 
Em relação aos outros personagens masculinos nos filmes analisados, só temos 
mais um apontamento a fazer em relação a estereótipos: em A noite das taras, na história 
Peixe fora d’água, temos um comentário homofóbico. Os bandidos da quadrilha de 
Suzana, após arrumarem uma confusão com o marinheiro da história em um bar gay 
(confusão esta que será vista na representação de personagens homossexuais), o levam 
para fora dizendo para ele "caçar viado em outro lugar”.  
Os personagens masculinos de A ilha dos desejos proibidos, que ainda não foram 
citados neste capítulo são os principais. Temos Nilo Baleeiro (Fernando Benini) que 
enlouqueceu no exílio e vive na companhia de duas mulheres acreditando que a ilha 
esconde um tesouro, Sérgio Lacerda (Roberto Miranda) e William Solanas (Carlos 
Casan), esses que são amigos de longa data e participam de um triângulo amoroso com a 
esposa de William, onde no final do filme, o triângulo acaba virando um relacionamento 
a três. William é um escritor que escreve sobre sexo, sobre “liberdade sexual”, mas, ao 
mesmo tempo sente ciúmes de sua esposa.  
 




As personagens femininas dos filmes analisados ganham uma visibilidade maior 
que os personagens masculinos, indo de reprimidas sexualmente, como Regina (Helena 
Ramos), em Mulher objeto, a ninfomaníacas, como Suzana (Matilde Mastrangi), em 
Peixe Fora d’água, de A noite das taras. De oprimidas a opressoras, como Analu e 
Fernanda, do filme As intimidades de Analu e Fernanda. 
 
A)  Entre oprimida e reprimida: as duas faces de Helena Ramos: 
 
 
Entre Regina, a mulher reprimida sexualmente por conta de um trauma de infância 
e Analu, mulher que passa da opressão do marido abusivo e machista para a tentativa de 
opressão da namorada lésbica há a atriz que interpreta ambas: Helena Ramos. Se Analu 
tem plena consciência do machismo de seu marido/ da opressão que sofria com ele, ao 
ponto de juntar forças enfrenta-lo, mesmo com ameaça de morte onde Gilberto aponta 
uma arma contra sua direção, ameaçando matá-la se ela sair pela porta do apartamento 
em que vivem e mesmo assim ela sai, acusando-o de não ter coragem para o ato. Regina 
não tem muita noção do que pode estar acontecendo para ela estar tendo sua disfunção 
sexual. Ao que tudo indica no início do filme, as alucinações com pesadelos e fantasias 
eróticas começaram tem pouco tempo, onde antes o casal ou tinha uma vida sexual 
relativamente saudável ou Regina, que havia se casado virgem, conseguia suportar 
melhor seus devaneios e terrores.  
Se as duas diferem nesses atributos, elas têm algo em comum: o patriarcalismo as 
podando. São as mulheres que mais sofrem com os efeitos do patriarcado, onde a 
sociedade machista favorece aos homens o exercício de poder tanto em relação às 
mulheres como sobre as mulheres, colocando-as em uma posição de submissão e menos 
valia nas relações de poder. A esse favorecimento, seus signos, podemos dar o nome de 
‘tecnologias de gênero’, onde seriam eles os “dispositivos institucionais e sociais que 
teriam o poder de controlar o campo de significação social e assim produzir, promover e 
implantar as representações de gênero” (LAURETIS apud SWAIN, 2011, p. 18). De um 
lado temos o masculino, representando o lugar de poder, de autoridade enquanto sujeito 
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universal. De outro, o feminino, marcado por um corpo “fraco” que possui como único 
destino a reprodução e sexualidade, aos olhos do patriarcado. 
Em relação ao que foi apontado acima, no filme As intimidades de Analu e 
Fernanda, a personagem de Helena Ramos, ao confessar para uma amiga sua decisão de 
se separar de Gilberto diz que pela primeira vez está sentindo uma sensação de liberdade. 
A frase contrasta com outra que a mesma diz mais adiante no filme. Ao ver que está em 
outro relacionamento abusivo, agora com Fernanda, diz para a última que está sentindo a 
prisão novamente. As frases são tão simbólicas quanto a cena final, em que Gilberto 
coloca a aliança de novo no dedo de Analu, em troca de seu silêncio sobre ela ter 
assassinado Fernanda. As frases demonstram a vontade de Analu ser livre.  
Regina, de Mulher objeto, é uma mulher frustrada sexualmente que sofre de 
alucinações de cunho sexual. Casou-se virgem com seu antigo chefe e agora não trabalha, 
tendo como rotina apenas administrar a grande casa em que vivem e seus empregados, 
organizar festas e ficar bonita. A personagem também ajuda sua mãe e irmãos, os quais 
acreditam que seus problemas são apenas frivolidades, onde deve agradecer pela vida que 
tem, que seu marido a proporciona. Ao seu pai abandonar a família e sua mãe não ter 
condições de lhe criar, ela vai para um internato católico. Por conta de seus problemas 




(Imagens de uma das alucinações da personagem de Helena Ramos. Regina fantasia que está sendo 
atacada por sua melhor amiga e um outro rapaz, culminando em um estupro) 
 
 
É aí que passamos a entender os problemas da personagem. No internato Regina 
teve um namorado, com o qual teve suas primeiras experiências sexuais. Por conta de as 
freiras terem descoberto o casal, Regina é punida severamente pelas próprias freiras, 
onde, através de lembranças, vê que sentiu algo similar a um orgasmo, ao ser espancada 
debaixo do chuveiro por uma freira se masturbando. Mas, apesar de ter sofrido uma 
repressão religiosa nas suas primeiras lembranças sexuais, Regina continua sem entender 
o motivo de ver pombos voando perto toda vez que está sentindo prazer sexual, afinal de 
contas os pombos já apareciam desde a época.  
Regina tem uma lembrança da infância, onde se vê sendo abusada sexualmente 
pelo pai dentro do pombal que existia em sua casa. Ao falar sobre a memória com a mãe, 
a última se recorda do dia e vê que a filha criou uma lembrança fantasiosa, pois foi ela 
quem estava transando com o marido na área de casa, perto do pombal e Regina, que 
estava dentro do mesmo, os viu e foi repreendida com tapas pelo pai, fazendo uma 
transferência e criando a lembrança traumática que a perseguiu até então.  
A questão de Regina, além de ter todo um viés psicanalítico, também pode ser 
considerada como uma jornada de autodescoberta, onde não só está à procura do motivo 
de seu problema sexual, mas do que a personagem verdadeiramente quer, tanto no prazer 
sexual como para sua vida. Regina, ao ser abandonada por seu marido, no casamento que 
a sufocava não só pelos problemas sexuais, mas pelo papel que exercia, passa a trabalhar, 







(Cartaz Mulher objeto) 
 
B)  Mulheres sexualmente (e financeiramente) independentes: 
 
 No filme A noite das taras, se enquanto hippies, as personagens femininas de Júlio 
e o paraíso podem viver sua liberdade sexual, incluindo terem relações lésbicas, por 
viverem às margens das regras sociais, Suzana, a personagem “ninfomaníaca” e sedutora 
de Peixe fora d’água, vive sua liberdade sexual por ser uma mulher poderosa, não 
precisando de nenhum homem para sustenta-la. Isso diz muito de como a mulher 
consegue a “alforria” de seus desejos sexuais: quebrando com a dominação masculina em 
torno do dinheiro. Suzana se sustenta, é a chefe de uma quadrilha onde seus subalternos 
são todos homens. As hippies que matam Júlio com uma “overdose de sexo” quebraram 
com a dependência repressora ao abdicarem de conforto, vivendo um dia de cada vez. 
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Sendo exatamente por isso que decidem matar o marinheiro, para ficar com o dinheiro do 
mesmo pois estão a ponto de serem despejadas/ estão com fome. 
 Esse simbolismo de romper com o controle financeiro masculino também é a 
alavanca de Regina de Mulher objeto para uma vida sexual saudável. Ao descobrir os 
motivos de seu trauma e procurar seu marido, o último a trata com desdém pois já está 
envolvido com outra mulher, mas ao ver Regina trabalhando, feliz, abrindo seu próprio 
negócio, a procura com certa admiração e saudade. A personagem de Analu nos mostra 
exatamente o oposto dessa liberdade. Seu marido só está com ela pois o pai da mesma é 
rico e ele trabalha junto a ele. O mesmo pai, como Analu confessa para uma amiga no 
início do filme, colocou os bens que seria de direito da filha no nome de Gilberto, o 
marido, numa espécie de garantir a não separação do casal- o marido tendo o dinheiro 
para controlar a esposa e a esposa refém do marido.  
 Outra personagem que podemos considerar independente em ambos os casos é 
Ana, d’ A ilha dos prazeres proibidos. A personagem, uma agente que, disfarçada de 
jornalista, vai para a ilha em questão para matar dois exilados políticos, fingindo estar 
indo fazer uma entrevista com ambos. Ana não se esmorece ao se sentir atraída por Sérgio, 
quem a leva à ilha, não deixando de cumprir a missão que foi designada a fazer. Apesar 
de ter se sentido incomodada com a libido que a ilha proporcionava e ter sido considerada 
portadora de uma “irretorquível frigidez” por Salvyano Cavalcanti de Paiva, em sua 
crítica141 para o jornal O Globo sobre o filme, o que podemos considerar como frigidez é 
a reação, o incômodo causado, por conta de sua determinação e foco para não cair nas 
tentações da ilha, se mantendo fiel ao que foi fazer. 
 
C) A opressora:  
 
Se Analu, como visto acima, era a mulher frágil que tentava sobreviver aos seus 
relacionamentos abusivos, Fernanda é a caracterização da mulher insegura que se torna 
neurótica controladora. A personagem de Helena Ramos se encanta por Fernanda por ela 
ser mais velha, demonstrando sabedoria, sendo seu oposto, já que é mais nova e com 
                                                          
141 Vide: anexo 60. 
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pouca experiência sexual. Podemos supor que Fernanda tenha se encantado por Analu 
exatamente pelo motivo oposto: sua falta de malícia, podendo ser facilmente manipulada. 
Fernanda sofre de ciúme patológico e, ao se apaixonar e começar um 
relacionamento com Analu, uma pessoa que além de acabar de sair de um relacionamento 
abusivo e que quer sentir o “gosto da liberdade”, também é mais jovem, bela e até então 
só havia se relacionado com homens, entende tudo isso como uma ameaça.  Podemos tirar 
essas conclusões a partir de diálogos como:  "Do homem, só espere dor. Ele subjuga você 
(...) o que ele precisa é da sensação de posse, de domínio”, sobre se sentir ameaçada de 
ser trocada por outro homem, ou quando afirma que seu amor por Analu é doentio e que 
é bonita (Fernanda), tentando justificar que não ficaria sozinha. Outro traço de Fernanda 
que ajuda a compor a personagem é seu exagero na bebida alcóolica, o dá a ela uma 
imagem de falta de controle maior. O que devemos tomar como o ponto chave do 
estereótipo da mulher ciumenta e controladora (que no caso também é lésbica) é sua 
construção pensada para ela ser uma personagem moralmente condenável. 
Um exemplo parecido, eternizado na memória popular foi a história de Heloísa 
(Giulia Gam) na novela global Mulheres apaixonadas (2003). A personagem, que era 
casada com Sérgio (Marcelo Antony), após sérios ataques de ciúmes, que levaram ao fim 
do casamento, passou a frequentar o Grupo MADA142 (Mulheres que Amam Demais 
Anônimas).  
 
D) O homem como salvação: 
 
Na história A carta de Érico, de A noite das taras, vemos a rotina autodestrutiva 
de Cibele (Patrícia Scalvi), onde além de viver trancada em casa usando drogas, pensa 
em suicídio.  Um dia aparece na porta de sua casa um marinheiro desconhecido que, ao 
receber uma misteriosa carta para ser entregue de qualquer maneira, naquele endereço, 
naquela data e hora, se vê sendo salva por ele. Apesar de sua resistência em acreditar na 
história, já que não conhecia nenhum Érico/ abrir a carta (que no final não passava de um 
papel em branco) e de tentar mais uma vez o suicídio (com direito a levar um tapa na 
cara), numa tentativa de salvamento do desconhecido marinheiro, se envolve sexualmente 
                                                          
142 <http://grupomadarj.blogspot.com.br/> (Acessado em: 20/06/2016)  
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com o mesmo e acabam a história juntos, com o mesmo dizendo que largará o emprego 
para ficar junto dela.  
A mini história parece ser um “conto de fada às avessas”, onde a princesa, 
deprimida e isolada, passa seus dias no alto da torre de seu castelo, esperando ser salva 
por seu príncipe encantado, para viverem felizes para sempre. A jornalista inglesa Caitlin 
Moran (2012), em Como ser mulher – Um divertido manifesto feminino, atenta para a 
necessidade de se vencer estereótipos, defendendo o direito da mulher de serem “tão 
livres quanto os homens, por mais loucas, burras, delirantes, malvestidas, gordas, 
retrógadas, preguiçosas e presunçosas que sejam” (MORAN, 2012, p. 68). 
Ou seja, de uma maneira torta, a personagem de Scalvi é a epítome de uma história 
de princesa. Sobre isso, Moran completa: 
 Quando penso sobre todos os aspectos da feminilidade que me tolheram de 
medo desde os treze anos, tudo se resume, de verdade às princesas. Eu não 
achava que precisasse me esforçar para ser mulher (...). Eu achava que, de 
algum jeito, por mágica, por meio de um esforço psíquico sobre-humano, eu 
precisasse me transformar em uma princesa. Era assim que alguém se 
apaixonaria por mim. Era assim que eu seguiria em frente. É assim que o 




2.3. A representação de personagens negros: 
 
 
Não se fará nenhuma análise aprofundada relação à representação de negros neste 
último capítulo. Por termos apenas um personagem negro com algum destaque entre os 
quatro filmes analisados, só podemos afirmar que ele é um bandido pertencente à 
quadrilha de Suzana (Matilde Mastrangi), na história Peixe fora d’água, presente no filme 
A noite das taras. Ou seja, negros sempre estando presentes quando há personagens que 
vivem na contravenção.  Os outros personagens negros que foram vistos são os músicos 
da banda (que apenas aparecem em uma cena como figuração) e as empregadas 
domésticas, que apenas figuram também, sendo um “elenco de apoio”. 
Quando se coloca o negro sempre como bandido, cai-se no mesmo problema de 
coloca-los, em sua maioria, em cargos subalternos ou em subempregos em geral. Além 
de explorar de forma estereotipada uma realidade problemática- onde dois em cada três 
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presos são negros143, onde por conta de um racismo estrutural, que causa falta de 
oportunidades, a população negra é mais propensa a sofrer violências e adentrar na 
criminalidade -, ajuda a perpetuar a noção de que pessoas negras estão sempre à margem 
da “sociedade” e esse passado histórico escravocrata que temos. 
 
2.4. A representação de personagens homossexuais: 
 
 Nos filmes analisados neste capítulo, sai o enfoque em personagens homossexuais 
masculinos e entra o nos femininos. Em todos os quatro filmes existem cenas de 
personagens femininas em situações homo afetivas. Em A ilha dos desejos proibidos, 
temos uma cena entre personagens coadjuvantes em que elas aparecem se beijando, sob 
os olhares de um dos personagens masculinos, que atua como um “mediador” do ato, ou 
seja, as personagens estão se beijando, sob o aval de um homem, sendo apenas um objeto 
de fetiche para os olhos do mesmo, onde a ilha “sensual”, atua como um catalizador. 
 No episódio Júlio e o paraíso, de A noite das taras, duas das personagens que 
matam Júlio com a “overdose de sexo” protagonizam uma cena de sexo lésbico. Aliás, 
em relação a homossexuais masculinos, no mesmo episódio, temos o personagem 
principal afirmando que já se relacionou com outro rapaz, tendo o amado. A fala 
transcorre de maneira naturalizada, sem julgamentos pelas outras personagens, muito 
menos com estereótipos.   
 Em Mulher objeto, Regina (Helena Ramos), em uma de suas alucinações, se 
imagina transando com a personagem de Maria Lúcia Dahl, enquanto está com ela, seu 
marido e mais um casal de amigos em uma boite onde está acontecendo uma performance 
sensual entre mulheres. Ormond (2016), sobre a cena:   
Como boa Emanuelle, Regina tem o momento da escapada lésbica. 
Contracenando com Maria Lúcia Dahl (Maruska), as atuações são primorosas, 
em especial o monólogo de Maruska, no frêmito de convencer Regina, com 
um papo ardilosíssimo. Transcrevi apenas o começo: 
– Eu adoro as mulheres, as mulheres sabem das coisas... Eu sempre me dei 
muito bem com elas... Esse mesmo número com homens e mulheres não seria 
tão suave, tão plástico, tão excitante, você não acha? 
                                                          
143 <http://www.justica.gov.br/noticias/mj-divulgara-novo-relatorio-do-infopen-nesta-terca-
feira/relatorio-depen-versao-web.pdf> (Acessado em: 15/06/2016) 
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Já de volta para casa, no carro e de piteira na mão, Dahl lança a frase antológica 
– Eu gosto muito de uma relação entre mulheres, sabe? (ORMOND, 2016. p: 
57) 
 
 O caso mais importante a ser analisado neste capítulo é o do filme As intimidades 
de Analu e Fernanda, onde este é mais um filme, dentro das pornochanchadas, que 
ajudaram as personagens lésbicas aparecerem como aberradas, ajudando a construir um 
estereótipo, onde este têm a função de ordenar o mundo à nossa volta, mantendo o 
domínio do grupo dominante, ou seja o grupo constituído por homens brancos 
heterossexuais, e marginalizando outros grupos sociais, como os homossexuais, os negros 
e as mulheres, entre outros. 
 Como vimos mais acima no capítulo, o filme conta a história do relacionamento 
entre Analu (Helena Ramos), uma jovem mulher que acaba de sair de um casamento 
abusivo e Fernanda (Márcia Maria), personagem um pouco mais velha, que oferece 
abrigo a Analu, que está indo para a praia para comemorar a enfim liberdade do marido 
abusivo, em sua casa em Ubatuba. O encontro das duas se dá em uma lanchonete de beira 
de estrada, onde Fernanda se interessa por Analu, principalmente quando a personagem 
de Helena Ramos conta sua história e diz que vai “lançar vôos mais altos”.  
Seria, como Ormond (2016) escreveu, “um belo drama de costumes, no estilo que 
a Boca produzia aos montes, sobre um casal diferente. Uma reflexão, pinçada do erotismo 
comercial, sobre o amor entre iguais.”  (ORMOND, 2016. p: 32) Porém, não é isso que 
acontece. Toda vez que Fernanda aparenta desejo por Analu, uma trilha de suspense 
invade o filme, como se o que ela fizesse fosse ruim, fosse acabar em algo ruim. 
Ao começarem a se relacionar, as cenas de intimidade são retratadas de modo 
velado, onde o primeiro beijo chega a ser tapado por um poste. Analu aparenta admirar 
Fernanda, principalmente quando a mesma mostra um discurso crítico à sociedade 
machista e homofóbica, como: “Acho engraçada a sociedade. A palavra significa união, 
mas nada simboliza mais a discriminação que a ‘sociedade’”. Ou quando Analu pergunta 
sobre o marido de Fernanda e a mesma responde que seu “marido fictício” serve apenas 
para poupá-la da discriminação, pois: "Ao assumir você vira bruxa, e as pessoas adoram 
uma caça às bruxas”. 
As demonstrações de carinho entre as duas são bem veladas, entre beijos “selinho” 
tímidos e uma cena de sexo onde Fernanda aparece apenas beijando a barriga de Analu, 
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que demonstra prazer, como se estivessem praticando sexo oral. As coisas começam a 
complicar quando Fernanda confunde um assediador que importunava Analu com um 
possível flerte e resolve dar o troco, transando com ele. A partir daí Fernanda se mostra 
cada vez mais possessiva e tratando Analu de uma forma infantilizada, principalmente 
quando a personagem de Helena Ramos começa a questioná-la sobre sua dominação e 
exprime que quer ir embora pois não quer mais um relacionamento abusivo. Fernanda 
rebate afirmando que seu ciúme por ela é doentio e que é bonita, tentando justificar que 
ela teria outra pessoa a desejando. 
Analu, acaba fugindo na primeira oportunidade da casa de Fernanda que, assim 
que nota sua fuga, passa a persegui-la até sua antiga casa, onde está seu ainda marido, 
Gilberto, que abre silenciosamente a porta para que Fernanda consiga entrar e uma 
desgraça aconteça. É o que ocorre. Analu acaba matando Fernanda com um tiro e 
Gilberto, o único a saber o que aconteceu, a chantageia para voltar para ele de uma forma 
bem simbólica, colocando sua aliança de volta em seu dedo.     
    Assim, ao partirmos da construção da personagem de Fernanda, uma mulher 
neurótica e controladora, além de lésbica (sendo considerada o “macho dominante da 
relação”), da concepção desse estereótipo da mulher lésbica, que personagens 
homossexuais femininas caem duas vezes na marginação:  como mulheres e 
homossexuais. Assim, ao encararmos que o cinema tem poder sobre o pensamento das 
pessoas, ele denigre o papel do homossexual na sociedade, criando e fazendo o público 
acreditar que personagens estereotipadas, como a possessiva Fernanda, representem a 
realidade, fazendo com que os mesmos não sejam dignos de respeito, ao não terem 
qualidades morais necessárias para isso, ao quebrarem o status quo. 
Sobre personagens homossexuais masculinos estereotipados, temos também em 
A noite das taras, só que agora na história Peixe fora d’água a sequência onde o 
personagem principal se encontra em um bar gay, onde um pianista transformista toca e 
um casal de gays insinuam um beijo de maneira cômica, até que dois homens, que depois 
vamos ver que são bandidos, simulam serem um casal discutindo por conta da crise de 
ciúmes de um deles, onde estão tentando chamar a atenção do personagem principal. Os 
homens fingem ser homossexuais se utilizando de todos estereótipos de trejeitos 




2.5.Uma sabiá: O exílio como personagem: 
 
Assim como a música de Tom Jobim e Chico Buarque, o filme de Carlos 
Reichenbach fala, em suas entrelinhas, sobre os exilados políticos. A ilha dos prazeres 
proibidos nada mais é que um filme autoral que aborda assuntos políticos.  No filme 
vemos cenas como a da alfândega entre a ilha e o continente, onde os personagens 
principais tem que passar para poder adentrar na ilha, onde a qual possui cartazes com 
fotos de procurados, assim como os divulgados pelos militares. Ainda no filme, um dos 
personagens, um exilado, explodiu uma cadeia e é procurado no continente, tendo como 
desejo poder voltar ao continente para rever seu irmão.  
O filme, como visto no início do capítulo, foi lançado em 1979, no mesmo ano em 
que o ex-chefe do Serviço Nacional de Inteligência (SNI), João Batista Figueiredo, ao 
assumir a Presidência da República, sanciona em 28 de agosto de 1979, a lei 6.683, que 
concedia anistia a todos os que haviam cometido crimes políticos desde setembro de 1961 
até aquela data. Figueiredo assume com a tarefa de consolidar a abertura política e 
assegurar a transição democrática e a lei teve efeito imediato, beneficiando por volta de 
2.200 pessoas, que puderam deixar a clandestinidade ou retornar ao Brasil após exílio no 
exterior. 
 
3.0. Os pareceres da Censura e recepção crítica: 
 
No último capítulo deste trabalho, como sabemos, os filmes passaram a roçar mais 
os limites entre o permitido e o não permitido. Nus frontais de ambos os sexos são 
encontrados nos filmes, assim como simulação de sexo que não o “convencional pênis-
vagina”, como sexo oral, anal, grupal e homossexual. Na Censura, como vamos ver 
através dos processos e pareceres dos filmes, esses foram os problemas encontrados nos 
filmes analisados.    
Em A ilha dos prazeres proibidos144, houveram cinco cortes em cenas que 
continham relações sexuais e palavrões. Em As intimidades de Analu e Fernanda145, nos 
dois pareceres apresentados, vemos que o filme não sofreu nenhum corte, estando apenas, 
                                                          
144 Vide: anexo 48. 
145 Vide: anexo 50. 
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como de praxe, liberado apenas para maiores de 18 anos. É interessante pontuar certos 
trechos dos dois pareceres.  
No primeiro temos os trechos onde a censora, ao explicitar a subjugação que 
Analu existente na sociedade acaba se personificando como tal para “dominar e impor 
sua vontade à outra”. A censora também considera o relacionamento entre as duas como 
a “exploração de sentimentos mórbidos de uma das mulheres (Fernanda)”. O filme, apesar 
de conter cenas de lesbianismo, sodomia e uma cena de sexo onde a mulher está “em 
cima”, como ela mesmo cita, de seu parceiro, pela temática do filme, não vê problemas 
em sua liberação. 
O segundo parecer, assim como o primeiro, ressalta a personalidade frágil de 
Analu contrastando com a dominante e controladora de Fernanda, critica as cenas de 
lesbianismo por serem muito longas, a prática da sodomia e o excesso de exibição dos 
corpos dos personagens nas outras cenas de sexo. O interessante desse parecer é o 
parágrafo final, onde a censora afirma que o filme apesar de explorar o lesbianismo, não 
o trata com deboche, mas sim seriedade, onde o desfecho desencoraja a prática de atitudes 
similares, ou seja, ser lésbica.       
  O filme A noite das taras146, em um primeiro momento ganhou cinco cortes, em 
cenas envolvendo sodomia, sexo grupal, sexo oral e sexo lésbico. Porém, em razão a um 
decreto promulgado no ano anterior (por conta de uma provável manobra da então 
chamada “indústria das liminares”), resolve voltar atrás147 e liberá-lo sem cortes para 
maiores de 18 anos. Já Mulher objeto148 sofre dois cortes, o primeiro na cena de sexo 
grupal e o segundo na cena de sexo e masturbação entre a jovem Regina e seu namorado 
de adolescência.   
 Em relação às críticas149, A ilha dos prazeres proibidos é bem elogiado e 
Reichenbach é considerado o maior “cinepornovelista” do país. É curiosa a interpretação 
que o crítico Salvyano de Paiva fez para a personagem Ana, a entendendo como uma 
personagem freudiana, por sua impassibilidade aos encantos sensuais da ilha, é 
considerada como frígida pelo mesmo. Ao contrário do que Salvyano afirma, Ana não 
sofre de frigidez, mas sim é uma personagem decidida e não cai no balaio do “amor 
                                                          
146 Vide: anexo 53. 
147 Vide: anexo 55. 
148 Vide: anexo 57. 
149 Vide: anexos 60 a 63. 
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transforma” ou se deixam “trair pelo desejo”, como muitas personagens femininas que 
apresentam “desvios morais” na história do cinema.  
 O filme As intimidades de Analu e Fernanda recebe como crítica seu conteúdo 
sensacionalista, ao explorar o relacionamento entre duas mulheres, uma recém-saída de 
um relacionamento abusivo, ganhando não um tom dramático, que lembra como Ormond 
(2016) falou “os dramas hollywoodianos dos anos 1940”, mas sim que parece ter saído 
de uma matéria de algum programa sensacionalista, cujo o apresentador seria seu 
realizador diretor e roteirista), José Miziara. Como Pereira afirma, apenas um 
“pornodrama” grosseiro.   
 A crítica de A noite das taras talvez seja a mais importante deste trabalho. O 
crítico Valério de Andrade, ao criticar o filme e as outras produções do gênero, faz uma 
análise do modo de produção do cinema nacional, filmes patrocinados pela Embrafilme 
x filmes feitos com capital privado. Andrade cita que só filões como Os Trapalhões e 
Mazzaropi conseguem chamar um público garantido, sendo uma escolha segura para a 
estatal investir, principalmente em tempos de crise.  
O crítico continua sua periodização falando da inflação galopante que prejudica a 
indústria cinematográfica, além da competição com as fitas estrangeiras que, além de 
atraírem mais o público, são a predileção dos exibidores, por terem um retorno certo. É 
aí que entra mais uma vez não só o filme, mas toda a cinematografia em questão, pois, 
como ele mesmo diz, “o cinema, antes de ser arte é uma indústria”. Andrade finaliza sua 
resenha afirmando que o filme não precisa de “decreto para ter sua exibição”, pois nesse 
universo, “a bilheteria fala mais alto”.   
 O filme Mulher Objeto também recebe uma crítica favorável. O crítico Valério de 
Andrade, que também assinou a crítica de A noite das taras, elogia o filme por sua 
produção, atuação e pela maneira como a história se desenvolve, como ele diz, “sem 
precisar recorrer ao mau gosto, à vulgaridade e à insuperável grossura cênica e verbal, 
presentes no ‘subcinema’ da Boca do Lixo”. Apesar de criticar as cenas de sexo em 
excesso, que poderiam se tornar um obstáculo à seriedade do filme, Andrade elogia como 
as cenas foram dirigidas, não trazendo o filme ao nível das outras produções da Boca, e 
acha interessante como o sexo vira elemento de suspense no filme, ultrapassando a “área 
do sexo culposo ou de exibições de volúpia sexual”. É interessante notarmos que, no 
anexo, do lado da resenha crítica sobre o filme, temos uma breve sinopse do filme (sem 
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Coda: Yes, nós temos explícito: o cinema hardcore invade as telas brasileiras 
“You are hardcore, 
You make me hard”  
 
 
Em 1982 o país estava a viver os últimos suspiros da, então há quase duas 
décadas no poder, Ditadura Militar. De acordo com Abreu (2006), um dos motivos para 
a crise do cinema da Boca do Lixo foi a crise interna do gênero, onde a fórmula que 
consagrou a pornochanchada, após uma década, apresentava desgastes e precisaria se 
reinventar.  
Com a Censura cada vez mais enfraquecida, os filmes de sexo explícito dão 
entrada no país, invadindo as salas de cinema dos grandes centros urbanos, onde 
anteriormente as pornochanchadas reinavam, enterrando de vez o gênero que imperou 
na década anterior e o que mudou no modo de produção dos filmes nacionais produzidos 
na Boca do Lixo. É nesse momento que Coisas Eróticas (1981) é lançado nos cinemas. 
Fazendo um incrível sucesso, o filme, logo em seguida, tem suas cópias recolhidas. 
O livro Coisas eróticas: A história da primeira vez do cinema nacional (2012) que fala 
sobre a história do primeiro filme de sexo explícito do cinema brasileiro, narra o 
acontecimento:  
Coisas eróticas se mantinha invicto nos cinemas havia 15 dias. [...] As 
pessoas procuravam saber sobre esse tal filme pornográfico brasileiro que 
estava em cartaz. [...] O filme de Rafaelli Rossi já entrara para a história. [...] 
Era um escândalo para o governo Figueiredo. Quatro meses após o discurso 
contra a pornografia e o Conselho Superior de Censura permitira o lançamento 
de um filme de sexo explícito? [...] Não demorou para que a Polícia Federal 
invadisse os cinemas e impedisse a exibição de Coisas eróticas. (GODINHO, 




(Cartaz Coisas eróticas) 
 
Após um mandato judicial na, como veremos a seguir, indústria das liminares, o 
filme consegue voltar às telonas e, devido ao sucesso obtido – que até hoje representa 
uma das maiores bilheterias do cinema nacional, graças a mais de quatro milhões de 
espectadores150. Com custos ainda mais baixos que dos filmes da pornochanchada, o 
cinema de sexo explícito ocupará uma fatia significante do mercado nacional (ABREU, 
1996: p: 84). 
A caminhada da Boca do Lixo em direção ao pornô explícito foi rápida. O 
mercado que ainda absorvia seus filmes, cada vez mais desestruturados, logo 
passa a concentrar o interesse no hard core. Respondendo as novas exigências, 
a Boca reorienta-se para a realização de filmes de sexo explícito, procurando 
disputar o mercado nacional com o produto americano. O filme que inaugura 
essa fase, o primeiro pornô nacional concebido conforme as regras do gênero, 
e Coisas eróticas, de Rafaelle Rossi (1981), que chega aos cinemas também 
por força de um mandato judicial, fazendo 4 milhões de espectadores (até hoje 
uma das maiores bilheterias- número de expectadores- no Brasil). Produzindo 
filmes com custos ainda mais baixos que a pornochanchada, a Boca ocupara 
com o seu explícito alguma fatia do mercado. Na esteira de Coisas eróticas 
vieram, nos anos seguintes, cerca de 500 títulos. Uma produção considerável 
para os padrões nacionais. (ABREU, 2006. p: 126) 
 
Abreu (2006) ainda afirma que o produto fílmico brasileiro, a partir da reabertura 
                                                          
150 Fonte: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Anexo:Lista_de_filmes_brasileiros_com_mais_de_um_milh%C3%A  




e da entrada dos filmes mais explícitos o mercado nacional, passa a competir diretamente 
com o produto estrangeiro, mais precisamente o americano, que é, era e continua sendo o 
maior produtor de filmes pornográficos do mundo. No livro Boca do lixo: cinema e 
classes populares, encontramos uma declaração do diretor de cinema Guilherme de 
Almeida Prado, o qual relata: 
 
“Cai a reserva de mercado, cai a censura. Então, de repente, tem uma 
avalanche... Eu estava no escritório do Augusto Cervantes quando o Severiano 
Ribeiro ligou. Nesse ponto ele era um cara super correto. Ele ligou para todos 
os produtores da Boca, perguntou que filmes eles estavam produzindo [...] e 
disse: ‘Eu vou lançar todos os filmes que estão em produção, mas eu acabo de 
comprar 50 ou 100 filmes de sexo explícito americanos por 2 mil dó1ares cada 
um. E depois que eu passar esses filmes que eu estou listando, eu não vou exibir 
mais nenhum filme. Eu só vou exibir esses filmes que eu comprei.’ O 
Severiano Ribeiro foi bem claro: ‘Filme de sexo, agora, só os meus.’ Quando 
ele desligou, o Augusto falou: ‘Acabou a Boca do Lixo’." (PRADO apud 
ABREU, 2006. p: 133) 
 
Ao notar que este gênero cinematográfico gerava lucros altíssimos e tinha 
custos baixíssimos, adota-se uma nova estrutura ao redor da produção para garantir 
sua exibição no circuito. É o que podemos chamar de a indústria das liminares, onde 
esta seria uma bem organizada operação envolvendo produtores, advogados e até 
juízes dispostos a conceder os tais mandatos, já que, oficialmente, a Censura não libera 
filmes pornográficos.  
Ody Fraga, ao falar sobre a tal indústria das liminares: 
“Outro aspecto peculiar desse caso é que a Censura Federal, tão impiedosa 
e incompreensível no trato com o produtor comum nunca toma nenhuma 
atitude quando estes filmes são liberados via precários mandatos de 
segurança. Não recorre. Não contesta. Não articula os canais jurídicos do 
Ministério da Justiça para submeter tais filmes ao mesmo tratamento que 
dispensa aos demais produtores brasileiros.” (FRAGA apud LAMAS, 
2013. p: 84) 
 
Porém, para Abreu (2006), por um breve período a pornochanchada, por não 
ter concorrente estrangeiro no gênero, ainda conseguia reinar soberana, e os filmes de 
sexo explícito, ao contrário, sofriam forte concorrência, não tendo muito fôlego para 
enfrentá-los. Porém, ainda assim estes conseguiam sua fatia no mercado por ter uma 
espécie de vínculo o público, o qual se identificava mais com as tramas, os 
personagens e a língua falada.  
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 Após o sucesso de Coisas eróticas, viu-se que a produção de filmes de sexo 
explícito – ou, na expressão inglesa, hardcore –, poderia ser um ótimo negócio para 
os produtores ainda desconfiados. Com isso os exibidores começam a exigir cenas de 
sexo explícito. Uma das alternativas encontradas pelos produtores da Boca do Lixo 
foi acabar criando releituras dos antigos clássicos da pornochanchada. Colocavam-se 
enxertos, ou seja: introduziam no meio dos filmes cenas de closes explícitos de cenas de 
sexo. Além de criar um grande mal-estar com as antigas estrelas femininas do gênero 
anterior, esta prática acabou “desqualificando os filmes e escancarando o já precário 
similar nacional, e sua fragilidade para enfrentar o hardcore estrangeiro.” (ABREU, 
2006: p. 131) 
Logo em seguida foi lançado, com bastante êxito, o filme A ‘b’ profunda 
(1984), uma paródia do americano A garganta profunda, o qual conseguiu mais 
bilheteria no Brasil que o original americano. Outro que pode ser citado como sucesso 
da produção de filmes de sexo explícito brasileiro é o filme Oh! Rebuceteio (1984), 
do diretor de pornochanchadas Cláudio Cunha. Filme este que surpreende pela 
qualidade de enredo e produção, tendo como inspiração os musicais americanos Oh! 
Calcutta e A chorus line, com direito a música tema própria composta por Zé Rodrix. 
Podemos citar também como uma produção bem acabada o filme Senta no meu que 
eu entro na tua (1986), dirigido por Ody Fraga e estrelado (junto com o A b... 
profunda), pela atriz oriunda das pornochanchadas Débora Muniz.   
Alguns diretores das pornochanchadas passaram a dirigir filmes de explícito, 
com pseudônimos ou não (como os casos de Ody Fraga e Claudio Cunha, vistos logo 
acima), assim:  
No rolo compressor do hard core, encurralados pelo movimento do mercado, 
alguns profissionais da Boca do Lixo que faziam cinema “a sério” aderiram a 
onda e, sob pseudônimos ou não, produziram suas fitas: Antônio Meliande 
(Tony Mel), Fauzi Mansur (Bake, Victor Triunfo, Rusnam Izuaf), Ody Fraga 
(Johanes Dryer), David Cardoso (Roberto Fedegoso), Álvaro Moya (Gerard 
Domino) José Mojica Marins (J. Avelar), entre muitos que circulavam pela 
nossa Hollywood, agora mais parecida com San Francisco (a capital do pornô 






(Cartazes A b... profunda, Oh” Rebuceteio e Senta no meu, que eu entro na tua151)  
 
O pornô brasileiro, acaba indo para o viés cômico (querendo ou não), numa 
espécie de caricatura. Poucos são os filmes que fogem dessa “estética”. Há nesses filmes 
uma presença forte de algo culturalmente famoso no país: a sacanagem. O deboche, o 
escracho e até, (porque não dizer) o pastiche são ingredientes se tornam presentes em na 
maioria dos filmes. Quando as tentativas possuem alguma pretensão artística ou alguma 
densidade, esses filmes acabavam se tornando cômicos, por soarem ridículos. Um dos 
diretores que podemos citar dessa “safra” de filmes “profundos” é o gaúcho, que hoje em 
dia recebe de muitos um status de “cult”, Sady Baby.  
 
                                                          




(Cartazes de alguns outros títulos de sexo explícito, escracho, zoofilia e uma espécie de conteúdo “sério”) 
 
 
Em uma tentativa de concorrer com o produto estrangeiro, o deboche do cinema 
explícito foi mais além, iniciou-se a fase dos filmes com sexo bizarro, chegando ao 
conteúdo de zoofilia. Títulos como, A menina e o cavalo (1983), Emoções sexuais de um 
jegue (1986), Um jumento em minha cama (1986), entre muitos outros títulos. Como 
Abreu (2006) discorre,   
 
Tudo era simulado (com os animais, evidentemente), embora apresentado com 
muito realismo. Este "ciclo" resultou em bons negócios. A exploração, no 
limite, de aberrações e ousadias encontrou um público até nos EUA. A série 
dos cavalos, por exemplo, foi um sucesso nas locadoras daquele país, onde a 
zoofilia (e sua representação) e proibida por lei em vários estados. (ABREU, 
2006. p: 132) 
 
 
A produção nacional, que estava vivendo sua golden age of porn dez anos depois 
que os Estados Unidos152 viveu, tinha que competir com a importação das fitas 
internacionais, que eram mais baratas para os distribuidores, e sofreram um revés (assim 
como nos EUA) com a popularização do VHS, que mudaram a forma de consumo e 
exibição dos filmes.  
Se as pornochanchadas tinham uma espécie de identidade com a cultura nacional, 
atraindo o público, o pornô nacional, mesmo tentando emular certos signos da 
pornochanchada, como o deboche e a caricatura, acabou por se desqualificar.  A produção 
hardcore nacional não conseguiu competir com o modelo americano, que soava mais 
                                                          
152 O clássico “Garganta profunda” chegou aos cinemas americanos em 1972. 
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atraente por seu melhor acabamento estético e visual. Assim, o modelo estrangeiro acaba 
dominando o mercado nacional- assim como a produção de filmes não explícitos também- 
e, juntando com a retração na produção cinematográfica nacional como um todo, por 
conta da crise econômica, a qual traz inflação, aumento dos preços dos ingressos, 
diminuição drástica do público e fechamento de um grande número de salas e, em 
seguida, com o fim da Embrafilme no governo Collor (1989-1992), em 1990, a produção 
nacional não emplaca, ficando bem limitada.  
Nos dias de hoje, o Brasil é o décimo sexto produtor de conteúdo pornográfico 
audiovisual no mundo e o primeiro da América Latina. Apesar da precariedade da 
produção nacional, o mercado pornô brasileiro, embora muito aquém do mundial, 
movimenta um volume de dinheiro considerável em relação à economia do país, 
chegando a exportar sua produção para o exterior (incluindo o mercado americano)- por 







Minha pesquisa de mestrado apresentou mudanças durante o curso do mestrado. 
Da primeira proposta, apresentada no projeto de pesquisa para a seleção, até esta redação 
da dissertação, passando pelo texto apresentado no exame de qualificação. O objeto de 
pesquisa final, a análise dos estereótipos presentes nos filmes da pornochanchada, foi 
desenvolvido a partir de uma ideia surgida no próprio exame de qualificação, a partir dos 
conselhos dados pela banca de professores participante.  
Utilizando a periodização proposta por Abreu em seu livro Boca do Lixo: cinema 
e classes populares, de 2006, adentrei no universo dos filmes da pornochanchada para 
compor meu trabalho. Parti do pressuposto de que os filmes do gênero perpetuavam 
estereótipos e preconceitos. A partir dessa afirmação, analisei os filmes e seus 
personagens com um olhar crítico para poder confirmar a ideia pré-concebida que já tinha 
da cinematografia. Com a ajuda da periodização pude ir percebendo as nuances e algumas 
mudanças na representação de personagens.  
Abreu (2006), em sua análise do cinema da Boca do Lixo, buscou compreender 
de qual maneira seus filmes poderiam passar alguma mensagem política ou, como a 
própria Censura acreditava, apenas servir como um produto alienador de seu público, 
servindo como um afastador do mesmo de questões políticas. Já em relação ao conteúdo 
erótico presente nos filmes, Abreu acredita que apesar desses filmes abordarem o sexo 
com uma liberdade até então inédita – algo positivo – esta abordagem era extremamente 
conservadora. 
Flávia Seligman, em sua tese “O Brasil é feito pornôs: o ciclo da pornochanchada 
no país dos governos militares (2000), afirma que: 
 
A pornochanchada era um programa familiar. Os pais de família podiam levar 
suas senhoras e seus filhos maiores para os cinemas de bairro, ou mesmo para 
os centros das cidades, para assistir viúvas virgens, cornos mansos e adultérios 
de todo o tipo e forma. Isto acontecia sem receio pois as situações ficavam 
bastante claras durante os filmes: quem trai? A mulher sem dignidade nem 
moral. E o que acontece com ela? É castigada no fim. A mulher honesta pode 
até ser enganada, mas acaba bem, casada e, se possível, provocando a redenção 
do mocinho, do herói vagabundo. (SELIGMAN, 2000. p: 233) 
 
 
Ao pensarmos no papel da Censura durante o período, não conseguiremos ter uma 
noção exata da dimensão dos prejuízos causados por sua ação no universo 
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cinematográfico brasileiro. Podemos concluir que a mesma e o gênero cinematográfico 
realmente foram coadjuvantes do mesmo recorte histórico. Por mais que convivessem em 
“atrito”, ambas se beneficiaram mutuamente. Afinal, toda a vasta produção 
cinematográfica deste gênero não conseguiria ter existido sem a tolerância da mesma, 
principalmente depois que os filmes passam a se tornar gradativamente cada vez mais 
violentos e seu apelo erótico crescente, roçando beirar o explícito em seus últimos 
momentos. Porém, como Seligman (2000) diz: “Nem a favor da ditadura, nem uma franca 
combatente, a pornochanchada veio, por uma confluência de fatores propícios, ocupar 
uma faixa de mercado que estava a descoberto” (Ibidem, 2000. p: 234).  
Os estereótipos, peça central desta pesquisa, foram analisados sob duas 
perspectivas: primeiramente no contexto histórico- onde podemos citar mais uma vez a 
afirmação do historiador Marc Ferro (2010), onde todo filme é um agente de seu tempo 
histórico (FERRO, 2010. p: 17)-, e, principalmente, no quadro do campo de produção 
cultural em que são construídos- como Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété (1994) 
afirmam, de que os filmes não podem ser isolados dos setores sociais que o produzem, ou 
seja, são relacionados tanto à política e economia como às artes (VANOYE, GOLIOT-
LÉTÉ, 1994. p: 54).  
Nas representações femininas, temos que levar em consideração primeiramente o 
fato de que o cinema da Boca do Lixo é um cinema onde olhar masculino predomina, em 
suas narrativas. A teórica feminista Laura Mulvey (1989), em Visual and other pleasures, 
a partir de um referencial psicanalítico, afirma que o cinema, sendo uma fonte de prazeres 
visuais, desenvolvendo o instinto da escopofilia. A partir dessa interpretação, Mulvey 
acredita que a figura feminina, no cinema dominante, se torna um objeto sexual, 
compondo o espetáculo, sendo contemplada tanto pelos personagens masculinos, quanto 
por seu espectador, onde o mesmo se identifica com o protagonista masculino e o homem 
é o controlador da ação na tela ao olhar erótico.  
As personagens femininas nas pornochanchadas representam em seu início a 
dicotomia entre mulheres virtuosas (as virgens ou fiéis) e as desvirtuadas (infiéis e 
prostitutas). Conforme a década vai passando outras construções de personagens vão 
aparecendo (como no caso dos discursos feministas em A árvore dos sexos e O bem 




David Cardoso, um dos grandes realizadores da Boca do Lixo, parece achar 
normal a questão da objetificação feminina. Sobre a presença das atrizes em seus filmes 
diz:  
Mas as atrizes dificilmente me incomodavam. Helena Ramos, Matilde 
Mastrangi, Patricia Scalvi, Nicole Puzzi, Aldine Müller, Zaira Bueno, Zilda 
Mayo, não tinha uma que... A maioria eu lancei, outras estavam no começo de 
carreira, mas se projetaram em filmes meus. Não que elas aparecessem muito. 
É que os meus filmes faziam muito sucesso. Eram filmes que ficavam 
duradouramente, demoravam nos cinemas. Era uma forma de aparecer. 
(CARDOSO apud ABREU, 2006. p: 181) 
 
Assim, em relação às representações masculinas, temos personagens mais 
uniformes durante a trajetória do gênero. No início do ciclo, os personagens transitavam 
no escopo dos cornos, malandros e machões “orgulhosos”. De mudanças vemos 
personagens virgens masculinos e os machões orgulhosos passam a estar em crise. Seus 
discursos não mudam durante o passar da década, os personagens masculinos, além de 
machistas e (muitas vezes praticarem a violência contra a mulher), são os personagens 
que fazem comentários racistas e homofóbicos. 
Bourdieu, em A dominação masculina (2003), afirma que a mesma se impõe de 
forma neutra, de forma que a concebemos como natural, não precisando legitimá-la. A 
dominação masculina e o machismo são reconhecidos nas manifestações de exploração e 
no que traz honra ao homem, como meio de afirmar sua virilidade. O assédio sexual, por 
exemplo, soa mais como uma tentativa de dominar que uma ideia de posse sexual, onde 
essa, na verdade, seria um meio de se afirmar a dominação (BOURDIEU, 2003. p: 63). 
Ao tentarmos explicar a mudança nos personagens “machões” nos filmes 
analisados, podemos mais uma vez citar o sociólogo francês. Bourdieu (2003) afirma que 
a dominação masculina, ao mesmo tempo em que apresenta privilégios aos homens, lhes 
oferece um grande peso, fazendo-os serem prisioneiros de sua própria construção social. 
A eles, é imposto o dever de afirmar constantemente sua virilidade, onde os mesmos 
temem reconhecer neles mesmos elementos delegados ao feminino, como angústia e 
vulnerabilidade (Ibidem, 2003. p: 63). 
Nas representações de personagens homossexuais, as pornochanchadas, por sua 
vez, são examinadas a partir de sua relação com as identidades homoeróticas existentes 
na época. Ou seja, os filmes do gênero apenas utilizam as construções já existentes na 
sociedade em relação à população homossexual. Lacerda Júnior, em Cinema gay 
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brasileiro: Políticas de representação e além (2015), afirma que “as pornochanchadas, 
de modo mais realista ou caricato, com maior simpatia ou aversão, espelhou de forma 
relativamente fiel as identidades que organizavam as relações homoeróticas de fins dos 
anos 1960 a meados da década de 1980” (LACERDA JÚNIOR, 2015. p: 109).  
É necessário dizer que dentre os filmes analisados neste trabalho, apenas no quarto 
capítulo que passamos a ter personagens/ cenas de sexo lésbico, demonstrando que a 
homossexualidade masculina parece ser mais aceita socialmente que a feminina, talvez 
por trazer um apelo maior à comedização. Além deste fato, as caracterizações lésbicas 
não passavam de objeto de prazer masculino.  
Em relação à representação de personagens negros, podemos citar o cineasta 
Orlando Senna que, em seu artigo Preto-e-branco ou colorido: o negro e o cinema 
brasileiro, publicado em 1979, onde afirma que as pornochanchadas carregam uma 
“concepção meramente epidérmica do negro” (SENNA, 1979. p: 215).  Para o cineasta, 
essa concepção atinge principalmente a fêmea negra, por conta do machismo de nossa 
sociedade, onde ela é apresentada, oferecida e apreciada como objeto de prazer. Filmes 
como Como era boa a nossa empregada ou Elas são do baralho, analisados neste 
trabalho, confirmam essa afirmação.  
Uma linha de comédia a mulher negra é vista numa situação de senzala, sempre 
servindo a um Senhor, satisfazendo sua luxúria, limpando a casa e fazendo a 
comida. Difundindo uma imagem colonial e estereotipada do negro- animal de 
carga ou objeto sexual- esta parcela do cinema brasileiro evoca e confirma o 
sentido pejorativo da palavra mulato (que vem de mula). (Ibidem, 1979. p: 215) 
 
Ainda de acordo com Senna, a utilização do corpo negro cresce geometricamente 
das chanchadas da Atlântida até a pornochanchada, a qual ocorre na mesma época em que 
a “indústria da mulataria” se organiza e aumenta seus lucros (Ibidem, 1979. p: 215). O 
fato é tamanho que, em todos os filmes analisados, a aparição de personagens negros 
masculinos é ínfima, além de todos também estarem inseridos no imaginário 
preconceituoso das contravenções. 
É óbvio que a afirmação acima traça uma linha entre as chanchadas e as 
pornochanchadas, retirando os filmes do Cinema Novo, o qual surgiu no interim destas 
outras duas cinematografias. O Cinema Novo, que trouxe uma representação mais 
politizada da população brasileira, trouxe uma nova leva de representações de 
personagens negros, como os filmes históricos, com histórias de atos de rebelião dos 
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negros durante a escravidão, sobre o negro e sua cultura, como Amuleto de 
Ogum (1974) e A Tenda dos Milagres (1977), de Nelson Pereira dos Santos, e Xica da 
Silva (1976), de Cacá Diegues. Porém, por mais que filmes como os citados acima tenha 
trazido visibilidade à cultura afro-brasileira e ter catapultado atores negros, os cineastas 
que realizaram esses filmes eram brancos.  
 Portanto, sim, ao analisarmos as representações dos personagens presentes nas 
pornochanchadas, nos filmes escolhidos para compor o trabalho, podemos confirmar que 
as afirmações sobre esses filmes perpetuarem preconceitos e possuírem uma moral 
conservadora são verídicas. Os filmes não tinham nenhuma pretensão de fazer uma crítica 
social ou quebrar paradigmas vigentes na época, mas ao mesmo tempo em que isso 
acontece, encontramos certas nuances de mudanças. E essas mudanças estão 
principalmente nas representações femininas. O movimento feminista toma força no país 
exatamente na mesma época em que esses filmes estavam em voga, nos levando a crer 
que, por mais que seus realizadores não tivessem uma preocupação social ao realizarem 
seus trabalhos, os discursos presentes na época chegavam a influenciar esse universo.  
 Se as representações femininas tiveram certas mudanças com o passar dos anos 
nessa cinematografia, personagens negros não tiveram essa sorte. Os preconceitos 
continuam existindo, mostrando que o racismo na sociedade brasileira é algo tão 
arraigado que até hoje ainda encontramos questionamentos sobre atores negros 
conseguirem trabalhos apenas em papéis subalternos. Assim, podemos concluir que as 
pornochanchadas e seus personagens representavam um espelho da própria construção 
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(Anexo 51: Parecer Censura As intimidades de Analu e Fernanda 2) 
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(Anexo 63: Crítica filme Mulher Objeto no jornal O Globo) 
 
 
 
 
 
 
 
 
